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11 Indledning
Kunsten i det offentlige rum er gennem de senere år blevet genstand for øget
opmærksomhed - ikke mindst fra politikere og medier. Københavns Kommune er
bl.a. påbegyndt en redegørelse over byens monumenter, og i medierne har særligt
de nye street art- former fået massiv dækning. 1%- reglen fra 1983 omkring
kunstindkøb ved statsligt byggeri er for nyligt blevet hævet til 1,5%, og der
eksperimenteres med midlertidige opstillinger af statuer i forbindelse med
museumsudstillinger, udstillinger i parker, udstillinger på reklamestandere osv.
Kunsten i det offentlige rum er i høj grad blevet moderne og er kommet på
dagsordenen.
For mig at se, er kunsten i det offentlige rum med til at skabe og afspejle liv og give
lokalmiljøer deres særlige stemning, kendetegn og betydning. Personligt glæder jeg
mig over det og ønsker det. Nogle gange synes jeg det er noget bras, andre gange
elsker jeg det. Jeg er sikker på, at de fleste mennesker ligesom mig vil have kunst i
det offentlige rum. Jeg er imidlertid også sikker på, at næsten ligeså mange
mennesker der findes, ligeså mange meninger er der om kunsten.
Kunstneren, kunstprofessoren og den kongelige hof gobelinmager Bjørn Nørgaard
peger på, at der i en demokratisk samfundsform som vores, hvor der ikke findes
nogen entydig autoritet, og hvor ethvert udsagn ideelt set er lige gyldigt, bliver det
den offentlige kunsts rolle løbende at diskutere og præcisere konflikten mellem det
offentlige og det private rum. En konflikt der i høj grad bliver betinget af markedets
fremtrædelsesformer i byrummet: arkitektur og reklame, samt ikke mindst af politiske
beslutningsprocesser.
Konflikten består i Nørgaards optik i, at befolkningen/ offentligheden ikke har nogen
medbestemmelse. Spørgsmålet er, hvorfor der skal bruges skattepenge på, hvad en
fremmed person (kunstneren) mener, skal være offentligt og fælles, når man ikke
selv kan se meningen med det. På denne måde bliver kunsten genstand og
udgangspunkt for en diskussion om, hvem der bestemmer i det offentlige rum og
hvad det offentlige rum skal bruges til.
Spørgsmålet i denne forbindelse er, hvordan kunsten i det offentlige rum er
medvirkende til at udstille og problematisere det offentlige rums karakter som
2offentligt rum. Endvidere følger spørgsmålet om, hvilken rolle den offentlige kunst
spiller i forhold til den demokratiske debat i samfundet.
Jeg vil på de følgende sider forsøge at vurdere kunsten i det offentlige rum i forhold
til kommunikationsfaget. Jeg vil analysere kunsten gennem kommunikationsteoretisk
teori og metode og stille spørgsmål til elementære kommunikationsmæssige forhold.
Gennem analysen kan jeg karakterisere kommunikation i det offentlige rum, forstå de
særlige kontekstuelle forhold, og hvilken betydning de får for kommunikationen.
I min tilgang følger jeg kommunikationsforskeren Jørgen Poulsens konkluderende
bemærkning: ”Ud fra et betydningsanalytisk synspunkt er det mest interessante den
del af kommunikationen, som opfattes forskelligt, modsat den intuitive men sjældent
kontrollerede konsensus vi oplever i hverdagen” (Poulsen:1999:210). Kunsten er
som vores mest subjektive kommunikationsform nok det fineste eksempel på en
sådan kommunikation.
Jeg har valgt at koncentrere min undersøgelse omkring 4 kunstnere, som alle på
hver deres måde er aktive i det offentlige rum: Tele, HuskMitNavn, Hanne-Lise
Thomsen og Jan Hatt-Olsen.
Med mit speciale håber jeg at kunne bidrage med en dybere forståelse af kunsten,
demokratiet og det offentlige rums tilstand anno 2005.
32 Problemformulering
Dette speciale drejer sig om, hvordan kunsten indgår i betydningsdannende
processer, der er medskaber og udvikler af det kompleks af værdier, holdninger,
meninger osv., som mennesker i et givent samfund (her det danske) orienterer sig
efter. Jeg vil fokusere på kunsten som en del af den mængde af kommunikation, der
forbinder underlæggende samfundsmæssige betydningsstrukturer med et konkret
æstetisk udtryk. Dvs. Jeg betragter kunsten i det offentlige rum som en del af et
kommunikativt kompleks, der benytter sig af æstetiske virkemidler. Dette er i
særdeleshed reklamer, men også arkitektur, skiltning, graffiti og forskellige former for
design spiller en rolle.
Specialet har som hentydet i indledningen to omdrejningspunkter: Det ene er kunst i
det offentlige rum som en del af den demokratiske offentlighed. Det andet er om,
hvorvidt man indenfor kommunikationsfagets faglige rammer kan sige noget fornuftigt
om det. Min destillering af problemstillingen lyder således:
Hvilken rolle spiller kunsten i det offentlige rum i den demokratiske debat?
Spørgsmålet hvordan bliver her en naturlig opfølger på problemformuleringen:
Hvordan kunsten i det offentlige rum kommunikerer, samt hvordan særlige
kontekstuelle forhold fungerer i sammenhæng med kunsten. Jeg forstår således
kommunikation som en proces, hvorigennem en række faktorer spiller ind og er
meddanner af den mening, der bliver skabt.
Det offentlige rum forstår jeg som det fysiske udendørs byrum, gader, pladser osv.
Dette byrum har en række særlige kendetegn som har betydning for
kommunikationen i det, herunder den kunstneriske.
Kunst forstår jeg som det, der defineres som kunst. Jeg lægger vægt på, at kunst er
former for æstetik, hvis målsætning ikke er bundet af andre kriterier end kunstnerens
egne. Denne definition indebærer, at alt fra tags til elitær konceptkunst kan forstås
som kunst. Kunstnerisk kvalitet betragter jeg således som et gråzoneområde, der
altid kan og vil blive diskuteret.
42.1 Afgrænsning
Jeg har valgt at koncentrere min
undersøgelse omkring kunstneriske skrift/
billedmedier. Særligt plakatmediet, som har
været det primære medie i det offentlige rum
siden slutningen af 1800-tallet, har en
central position.  De fire kunstnere, hvis
værker jeg vil analysere, bevæger sig
således på et felt med en hundredeårig
tradition, samtidig med at de udvikler og
fornyer den. Dette kan give et billede af,
hvordan det offentlige rum udvikles
kunstnerisk. Herudover er det et medie, der
gennem de nye street art- former de
seneste år er blevet revitaliseret. Den
kunstneriske plakat er en kunstform, der er oppe i tiden.
Jeg er ikke blind for andre kunstformer, man kan finde i det offentlige rum såsom
statuer, skulpturer, teater, musik, happenings og forskellige former for installationer.
For at kunne skabe overskuelighed i materialet, og kunne nå i dybden på det trods alt
begrænsede sidetal jeg har til rådighed, har jeg imidlertid valgt at fokusere på
kunstneriske plakater.
Fig. 13 Baggesensgade maj 2005
52.2 Læsevejledning
I de indledende kapitler ”Videnskabsteoretiske overvejelser”, ”Det Københavnske
byrum”, ”Betydningsdannelse i det offentlige rum” og ”Undersøgelsesdesign” redegør
jeg for specialets overordnede teori og metode.
”Demokratiet og kunsten i det offentlige rum” er det første analytiske kapitel. Her
redegør jeg for de væsentligste aktører og kunstneriske udviklinger i forbindelse med
den kunst i det offentlige rum, jeg undersøger.
I ”Analyse af udvalgte værker” analyserer jeg værker af de fire kunstnere.
I Kapitlerne ”Coleretive handlingsmønstre i byrummet” og ”Byen som kontekst”
analyserer jeg adfærdsmæssige og kontekstuelle forhold, der har betydning for,
hvordan værkerne fungerer som kommunikation.
I ”Kunsten og demokratiet” diskuterer jeg det offentlige rum og kunsten som en del af
demokratiske processer.
Den skriftlige kommunikationsproduktion artiklen ”Hvorfor laver Jan Hatt-Olsen ikke
street art?”, ligger til slut efter konklusionen.
Gennem hele specialet vil jeg eksemplificere min teori med billeder og billedtekst.
63 Præsentation af de fire kunstnere
3.1 Hanne Lise Thomsen
Hanne Lise Thomsen arbejder primært med
fotografi. Hun flyttede til KBH fra Randers
som 17-årig, og har siden da holdt meget af
storbyen og storbyrummet som fænomen.
Tidligere har hun lavet kvindeudstilling i
Charlottenborg 1975, forskellige projekter i
det  of fent l ige rum, b i l lboard i
Matthæusgade, metroprojekt, women2003
og Hjemløse ønsker god jul. Min interviewsamtale drejede sig særligt om, hvordan
kvindekønnet fremstilles i reklamer i det offentlige rum.
3.2 Tele
Jeg interviewede Tele i forbindelse med de
plakater han har hængt op rundt omkring i
København. Han har sin baggrund i
Næstveds graffitimiljø og laver stadig meget
graffiti. Han studerer på kunstakademiet i
Århus, og bor i København. Udover graffiti
og plakater i det offentlige rum arrangerer
han udstillinger og happenings - både
lovlige og ulovlige. Han reflekterer meget politisk med sin kunst, og er i høj grad
formet af sin graffitibaggrund og graffiti-livsstilen. Tele mener at graffitimiljøet har
brug for talsmænd, der kan medvirke til at højne forståelsen for street art i
offentligheden.
Fig. 14 Women2003, Heta Kuchka
Fig. 15 Tele
73.3 HuskMitNavn
HuskMitNavn har en baggrund i graffiti.
indenfor de seneste år har han målrettet
arbejdet på at kunne leve af sin kunst.
Udover Graffiti som han laver mindre og
mindre af, laver han plakater med tegninger,
som han hænger op i gaderne, udstillinger
på gallerier og cafeer, samt tegninger til
forskellige formål. Fx har han en ugentlig
tegning i dagbladet Politiken. Som han selv formulerer det så “har jeg en tegnestil, og
så prøver jeg bare at proppe den ind i forskellige medier”(HMN:1). Det er dog også
vigtigt for ham at have frihed til at lave ting der ikke umiddelbart er penge i.
3.4 Jan Hatt-Olsen
Jan Hatt-Olsen er primært poet og betragter
sig selv som installationskunstner. I sit
kunstneriske virke arbejder han på at opløse
grænser, som vi gennem konventioner har
sat for sproget. Hans installationer tager
form af digtsamlinger, hvor han vælger
andre medier end bogen: plastikmapper,
internetudgivelse, musikpoesi på cd og en
installation i Værløse, hvor han gjorde byen til et levende digt. Det er i denne
forbindelse jeg interviewede ham. Han talte særligt om kunstens væsen og det at få
folk til at opleve byrummet på nye måder gennem kunsten.
Kunstnernes baggrund har stor betydning for, hvordan de betragter det offentlige rum
som sted for kunst. Tele og HuskMitNavn’s baggrund i graffiti betyder, at det
offentlige rum for dem er et naturligt sted at arbejde kunstnerisk. Hanne Lise
Thomsen har i sit værk en kønspolitisk indgangsvinkel til kunsten som modvægt til
reklamen, som hun mener, har overtaget en alt for stor del af kommunikationen i det
offentlige rum. Jan Hatt-Olsens fokus er på udvidelse af rammerne og mulighederne
for litteratur. At arbejde i det offentlige rum er for ham en mulighed for at afsøge
litterære grænseområder.
Fig. 16 HuskMitNavn, vinterpik
Fig. 17 Jan Hatt-Olsen
8 4 Videnskabsteoretiske overvejelser
Mit ontologiske udgangspunkt finder jeg i socialkonstruktivismen. Med dette
udgangspunkt forstår jeg den sociale virkelighed som skabt gennem en række
historiske processer, der har formet samfundet, og den forståelse vi har af det
(Berger & Luckmann.2002:13). Det er her centralt at skabe forståelse for de
processer, der har skabt denne virkelighed (Berger & Luckmann:2002:15). Jeg må
som følge heraf beskæftige mig med menneskers ideer og almene fornuft og
derigennem udlede, hvilken social konstruktion der skabes, og hvilken konsekvens
dette får for handlingsmønstrene (Berger & Luckmann:2002:27).
Det enkelte subjekt har særlige erfaringer, psykologiske karakteristika og kulturelle
forudsætninger, som influerer betydningsdannelsen (Guba & Lincoln:1994).
Med den franske sociolog Pierre Bourdieu inddrager jeg begrebet Habitus, der
betegner subjektets internalisering af de historisk udviklede sociale og materielle
strukturer i sin perceptionsmatrice. Dvs. den sum af erfaringer, der betinger
subjektets handlingsmønstre (Bourdieu:1996:28-30). De strukturer og erfaringer, der
danner subjektets habitus, vil i en handlingssituation i et vist omfang være kropslige
og ureflekterede. Den habituelle internalisering af strukturerne giver sig således til
udtryk som en intuitiv beherskelse af omverden (Bourdieu:1996).
Begrebet Refleksivitet (Giddens:1991) beskriver yderligere, hvordan subjektet er med
til at forme og udvikle samfundsstrukturen gennem valg af selvfortælling, holdninger
og livsstil. Med refleksivitet forstår man subjektets sammenkædning af erfaringerne
på et mere bevidst rationelt plan.
Til at forstå det offentlige rums kommunikative kompleks og de betydningsdannende
processer, trækker jeg en linie fra sociologen Georg Simmels byteori gennem
Frankfurterskolens Freud- inspirerede marxisme og kulturstudiernes semiotiske
analysetilgang til kommunikationsteoretikeren Jørgen Poulsens mere antropologisk
funderede metodeteori.
Georg Simmel beskriver i sin tekst Hanken (1998) kommunikation som en overførsel
af ”ånd” fra afsender til modtager. I teksten fokuserer han på, hvordan afsenderens
ånd formidles til modtageren gennem design, stil og håndværk. Ånd er hos Simmel et
9meget bredt begreb, men har en noget universalistisk karakter, og kommunikationen
af den, mener Simmel, fungerer på et bevidst rationelt plan (Simmel:1998).
I Frankfurterskolen inkorporerede man Freuds begreb om det ubevidste som en
væsentlig del af kommunikationsproblematikker. Begrebet Ånd kritiseres for at være
en sproglig abstraktion, der altid vil være betinget af subjektet. Det giver altså ingen
mening at arbejde med ånd som værende et grundlæggende urprincip
(Lübcke:1982:147-50). Frankfurterskolens tænkning orienterede sig i vidt omfang om
betydningen af det kapitalistiske industrisamfund. Med dette bliver massemediernes
genrer og æstetik væsentlig for betydningsdannelsen, da de opererer efter særlige
”skemaer”, der strukturerer betydningen. ”Ånd” kan i denne sammenhæng forstås
som kapitalistisk økonomisk rationalitet (Benjamin:1994, Adorno:1993).
Kulturstudietraditionen fandt, at kommunikation og virkeligheden konstrueres
gennem symbolformer, der i et vist omfang er selvorganiserende og foranderlige.
Derfor er det nødvendigt at tage udgangspunkt i den specifikke kontekst frem for i en
bestemt teoretisk metode (Røgils:2001:55). Kommunikationsprocessen forstås her
som en kodning og afkodning af en kommunikation. Begge dele af processen bygger
på henholdsvis afsenderens og modtagerens forståelse af symbolerne og de
sproglige koder. Der er derfor aldrig sikkert, at en bestemt kommunikation vil
modtages som den er tænkt (Hall:1997). Ånd forstås således som en foranderlig
masse af holdninger, værdier, evner, viden osv., der kun kan forstås ved at
dybdeanalysere specifikke problematikker. Ånden vil i et vidt omfang være subjektiv,
selvom der oftest kan findes fælles betydninger og afkodninger.
I forlængelse af dette fokuserer Jørgen Poulsen på handlinger der skaber betydning..
Ved at gøre dette fokuserer man yderligere på de kropslige og kontekstuelle forhold
ved en given kommunikation, som er afgørende for meningsdannelsen
(Poulsen:1999).
I forlængelse af mit ontologiske udgangspunkt og min problemformulering er det
oplagt at benytte kvalitative forskningsmetoder. Jeg er interesseret i spørgsmål om
subjektiv betydningsdannelse, fortolkninger, motiver og intentioner. Spørgsmål som
vanskelligt kan besvares med en kvantitativ tilgang (Blakie:1993:176). For at få bedst
mulig kendskab til de underliggende betydningsstrukturer, der aktiveres i forbindelse
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med kunsten i det offentlige rum, vælger jeg derfor at lave en kvalitativ empirisk
undersøgelse. Hermed benytter jeg en abduktiv tilgang, hvor jeg tager udgangspunkt
i empirien. Ved at sammenholde mine fund med teori og lignende analyser kan jeg
drage konklusioner udover mit materiale. Ved at gøre dette giver jeg mig selv rollen
som fortolker af de udsagn, der forekommer i empirien (Blakie:1993:177).
Fortolkning vil altid befinde sig i skismaet mellem at skabe og finde. Når jeg definerer
undersøgelsesfeltet, angiver jeg samtidig det mulige resultat. En given
betragtningsmåde vil fordre en bestemt konklusion, ved at bestemme grundlaget for
den.  Det lægger op til at benytte sig af hermeneutisk dialektisk tilgang, hvor jeg ved
at lægge alt åbent ud konstant udfordrer mig selv, samtidig med at jeg giver læseren
mulighed for at efterprøve min argumentation (Kjørup:1994:75). Det er her værd at
bemærke at den kvalitative tilgang skaber det, Anthony Giddens kalder
dobbelthermeneutik (Giddens:1992). I en given interaktion mellem mennesker, vil
antallet af fortolkninger tit være det samme som antallet af mennesker. Samtidig vil
man være fortolker af den andens fortolkning. I denne sammenhæng vil interaktionen
ofte i vidt omfang være centreret omkring søgen efter en vis konsensus om
fortolkningerne.
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5 Det Københavnske byrum
By og byliv som omdrejningspunkt for akademisk arbejde er primært foregået
indenfor sociologien. De store klassikere Georg Simmel (1858-1918) og Chicago-
skolen (1920-60), var de første til at fokusere på menneskers tilpasning til de fysiske
miljøer de moderne storbyer udgør (Pløger:1997:20). Særligt Chicago-skolen er
senere blevet kritiseret for at opbygge et socialdarwinistisk funktionalistisk
teoriapparat, der så moderne byudvikling som beroende på universalistiske naturlove
nærmere end socioøkonomiske forhold (Simonsen:1993:17-18). I 1970-erne
gennemgik feltet således en voldsom udvikling, og siden har tre temaer særligt været
omdrejningspunktet: 1. Fokus på bykulturens øgede betydning for hverdagsliv,
sociale former og miljøets æstetiske og historiske kvalitet. 2. Fokus på selve
byrummets betydning, det arkitektoniske og byplanlægning. Og 3. Fokus på diskurs-
og repræsentationsproblematikker, fortællingen om realiteterne som konstruktør af
samme realiteter (Pløger:6).
Indenfor Marxistisk teori har man fokuseret
på byudviklingen som et middel for den
kapitalistiske produktion. Særligt hvilken
betydning investeringer i byudvikling,
infrastruktur og bygninger har haft for
byrummet som livsrum. Med det moderne
opstod det, den marxistiske sociolog Henri
Lefebvre kalder det kapitalistiske rum. Huse
og monumenter bliver i det moderne rum opfattet som en selvstændig helhed,
nærmere end en del af en samlet bymæssig facade. De fungerer isoleret i forhold til
omgivelserne (Lefebvre:1975:49). Det kapitalistiske rum er på samme tid homogent
og fragmenteret. Homogent idet alt i det nye byrum er industrielt masseproduceret og
kan gøres til genstand for bytte. Intet er således reelt unikt, og alt er indbyrdes
udvekseligt. Samtidig er byrummet fragmenteret, fordi alt er delt op i parceller
(Lefebvre:1975:50). Byrummet underlægges bytteværdi gennem spekulation og
kapitalinvesteringer og adskilles derved fra rummets brugsværdi. Byrummet fremstår
derved som en abstraktion uafhængig af de brugere og aktiviteter det indeholder
(Lefebvre:1975:43). Samtidig presses de kreative og kritiske kræfter i
byggeindustrien af økonomiske rationaler hos bygherrerne, hvilket umuliggør
Fig. 18 Vesterbro
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visionære byggeprojekter. Byrummet er således topstyret af staten og markedet, og
de daglige brugere manieres ifølge Lefebvre til enten passivitet eller oprør
(Lefebvre:1975:52).
Indenfor postmoderne byteori lægges særligt vægt på tre processer, som er
afgørende for samfunds- og byudviklingen:
1. globaliseringen af investeringer og produktion,
2. Det abstrakte og distancerede forhold mellem kulturel værdi og materiel
produktion og
3. udviklingen fra produktions- til konsumsamfund (Zukin:1992:161).
I denne udvikling decentraliseres magtens institutioner, og beboelse og industri
spredes ud i forstæder og nye industrikvarterer (Zukin:1992:165). Bybilledet ændres i
takt med, at nye byggematerialer glas og stål og restaureringen og nyudviklingen af
ældre områder vinder frem. I de nye rum knyttes natur og kultur, offentlig brug og
privat værdi samt globalitet og lokalitet sammen på nye måder, og gør det med sin
sammensmeltning af privatliv, stat og marked kompliceret at konstruere en rumlig
identitet. Det som gør byrummet globalt konkurrencedygtigt forvitrer samtidig den
lokale egenart (Zukin:1992:160). Der opstår en kulturel appropriation af lokalområder
rettet efter bestemte gruppers smag. De nyrestaurerede områder befolkes af den
højere middelklasse, og boligmarkedet defineres efter en følelse af steders
autenticitet, historiefortælling og image (Zukin:1992:167). I nyere byer i USA er det
særligt de fattige kvarterer, der er blevet approprieret af middelklassen, fordi de er de
eneste med en historie (Zukin:1992:168).
Københavns udvikling gennem de sidste
150 år kan ses i denne teoretiske optik. I
slutningen af 1800-tallet blev København en
industriby. Havnen blev annekteret af bl. a.
Burmeister & Wain, og kystlinien fra
Nordhavnen, Refshaleøen, Christianshavn
og til Sydhavnen blev omdannet til
industrihavn- og område. Havneområdet fik
sit eget liv. Den blev grundlaget for byens økonomiske udvikling, samtidig med at den
afskar dagliglivet fra kontakt med havet (Kvorning:1996:12-13). Jernbanens
Fig. 19 Den sorte diamant. Postmoderne
byggeri  i Københavns havn.
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fremkomst og centrale placering betød samtidig, at det var hurtigere og nemmere at
komme til centrum af byen, og havnen og hovedbanegårdkvarteret blev centrale
dynamiske knudepunkter i byen. Brokvartererne udviklede sig i denne forbindelse fra
at være naturlige indfaldsveje til at være rene beboelseskvarterer for den nye
industriarbejderklasse.
I efterkrigstiden udvikledes privatbilismen og forstadskvarterene, og i 1980-erne blev
det centrale København endeligt af-industrialiseret og den industribaserede centralby
opløst. Siden 1990-erne har København gennemgået en reformulering mod det, man
kan kalde en postmoderne postindustriel virkelighed (Kvorning:1996:14-15). I
havneområdet er der de senere bygget en række kontordomiciler i glas og stål, og
brokvartererne befolkes ny af parcelhusfolkets børn, der søger efter autentisk
storbyliv med cafeer, butikker og gadeliv.
Det Københavnske byrum er på denne måde udviklet i sammenhæng med en række
socioøkonomiske faktorer. Størstedelen af det centrale København, city og
brokvartererne er opstået i forbindelse med industrialiseringen i slutningen af 1800-
tallet. Det primære arkitektoniske udtryk i byen er således kendetegnet ved at være
et industribaseret kapitalistisk rum. Gennem de sidste 20 år har dette rum
gennemgået en arkitektonisk og demografisk udvikling og bevæget sig mod et
reformuleret postmoderne rum. Æstetiske eksempler på dette er 1980-ernes malerier
på de nøgne gavle efter baghusenes nedrivning, samt havnefrontens reetablering
som kontorområde i glas og stål med det nye kongelige bibliotek som postmoderne
arkitektonisk fanebærer.
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6 Betydningsdannelse i det offentlige rum
Dette kapitel er en præsentation af min overordnede kommunikationsteoretiske
ramme. Jeg vil primært orientere mig efter Jørgen Poulsens teori om kommunikation
som kulturel og social praksis.
Poulsen bygger sin teori omkring et fænomenologisk udgangspunkt, og den fortrukne
metode er konkrete empiriske undersøgelser af en given kommunikation.
Baggrunden for teoridannelsen er forholdsvist socialkonstruktivistisk orienterede
retninger indenfor antropologi (Barth), semiotik (Barthes, Pierce) og sociologi
(Bourdieu, Schutz, Habermas). De centrale begreber i teorien er
Betydningsdannelse, Coleretive (kommunikative) handlinger og kontekst (kultur,
socialitet).
6.1 Betydningsdannelse
Kommunikation er altid et samspil mellem helhed og socialitet (Poulsen:1999:21).
Helhed forstået som massen af personers erfaringer, værdier, ressourcer
(økonomiske som menneskelige), normer og sædvaner. Altså det at være en person
placeret i et givent samfund eller kultur i en given tid. Socialitet ses som personers
placering i en given situation med hvad det medfører af positionering samt
forventninger og normer til kommunikationen.
Underliggende enhver kommunikation mellem mennesker finder man således hele
en given kulturs systematik samt personers livserfaringer og evne til at begå sig. I
teorien er det således givet, at personer, der befinder sig i den samme kulturelle
sfære, umiddelbart har nemmere ved at kommunikere end personer fra forskellige
kulturer.
Poulsen kalder den underliggende kulturelle erfaringsmæssige masse for personers
bibliotek af erfaring. Andre forskere, som jeg også vil benytte teoretisk, har
nogenlunde tilsvarende begreber. Den semiotiske kulturforsker Stuart Hall kalder det
Conceptual Landscapes, og den franske sociolog Pierre Bourdieu kalder det Habitus.
Fælles for disse begreber er, at de i en analyse af kommunikation fungerer som
underliggende mønstre, som kan aflæses gennem tolkning af kommunikationens
elementer. Et kunstværk vil være udtryk for kunstnerens erfaringsbibliotek, og i
forståelsen af det vil modtageren trække på sit erfaringsbibliotek.
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Det er her underforstået, at erfaringsbiblioteket i et vist omfang er forskelligt fra
person til person, at det til dels fungerer på et kropsligt og ubevidst plan, og at
analysen af de underliggende processer ved en given kommunikation altid vil være
som Platons skygger væggen: Man kan aldrig analysere på den egentlige genstand,
men kun på dens aftryk.
For Poulsen danner al ting betydning: sprog, skilte, veje, tøj, bygninger osv. Fx er
færden gennem byen fuld af betydningsbærende elementer, som man mere eller
mindre bevidst retter sin færden ind efter. Virkeligheden er på denne måde
betydningsdannelsen egentlige objekt. Formidling ser Poulsen som et særtilfælde,
hvor virkeligheden rettes ind efter et bestemt regelsystem, hvor en fælles forståelse
for reglerne hos afsender og modtager er afgørende formidlingens succes
(Poulsen:1999:33-34). Altså et fælles erfaringsbibliotek.
6.2 Semiotik
For at forstå den proces, hvorigennem betydningsdannelse skabes, betragter man
indenfor semiotiske videnskaber kommunikation som et spørgsmål om kodning og
afkodning af et bestemt kommunikationsprodukt (Hall:1996). Kommunikationen er i
denne tankegang kodet af afsenderen, og det er således modtagerens evne til at
aflæse de bestemte koder, der får betydning for kommunikationen. Et eksempel fra
Dick Hebdiges klassiske tekst Subculture and the meaning of style er unge punkeres
brug af nazistiske symboler i slutningen af 1970. For den udenforstående betød
brugen af disse symboler nazisme. For punkerne derimod var de et udtryk for en
bevidst provokation af etablissementet gennem et skræmmende symbolsprog. For
punkerne betød symbolerne ikke nazisme og racisme, men tværtimod oprør mod et
samfund, der skabte disse ting (Hebdige:1988).
Semiotik er i sit udgangspunkt en litterær videnskab udviklet af Schweizeren F. De
Saussure (1857-1913). Jeg vil gennem den engelske kulturforsker Stuart Hall (1997)
kort redegøre for de grundlæggende træk i semiotikken, som den er blevet udviklet
siden Saussure.
Den elementære grundenhed i semiotisk analyse er tegnet. Et tegn er fx et ord, lad
os tage det klassiske eksempel hest. Et tegn kan deles op i tre elementer: den
betegnede genstand eller ide i sig selv (her en hest), ordet for genstanden signifier
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(hest) og den ide eller forestilling man forbinder med ordet signified (fire ben, manke,
man kan ride på den osv.). Forbindelsen mellem signifier og signified er en kulturel
sproglig konvention, hvor et tegn kun er betydningsbærende i forhold til andre tegn.
Fx er en hest ikke et æsel. Sproget er som struktur og konvention foranderligt over
tid, men i nuet er det afgørende for det enkelte subjekt at kende konventionen for at
forstå udsagn (Hall:1997:31).
Forskeren Roland Barthes inkorporerer
billeder, genstande og hændelser i denne
analysetilgang. Underordnet det vi kalder
signified, fandt Barthes tre lag af betydning:
Det første er den helt basale afkodning, hvor
der generelt vil være konsensus om en
genstand, hændelse m.m. Dette niveau
kalder han denotation. På det næste niveau
ses genstanden som en yderligere
betydningsbærer, der vil manifestere sig
gennem en  række  s ide -  og
underbetydninger. Dette niveau kalder han konnotation. På det sidste niveau tolkes
tegnet i forbindelse med mere kulturbaserede og samfundsbaserede elementer:
Hvilke idealer er genstanden udtryk for? Hvilke myter ligger der bag disse idealer
osv. Dette niveau kalder han semantiske felter (Hall:1997:36-38).
Den semiotiske tilgang bygger på en skelnen mellem tingenes ”overflade” og en
masse af forskellige lag af betydning, som denne overflade er udtryk for. Jørgen
Poulsen skelner her mellem en synlig handlingskultur og en usynlig
bevidsthedskultur (Poulsen:1999:85, 202). Poulsen er i vidt omfang er semiotiker,
men kritiserer imidlertid den skitserede tilgang for at være for fokuseret på teksten
(tekst, billede, genstand, hændelse), og tillægge kulturelle og sproglige konventioner
for stor vægt.
Den essentielle betydningsdannelse kan ikke afgøres ved blot at analysere et kodet/
konventionelt tegnsystem. Dette underkender følelsesmæssige og kontekstuelle
forhold ved kommunikationen, og falder rent videnskabeligt igennem, når man
bevæger sig væk fra det denotative niveau. Analysen af det konnotative niveau vil
Fig.20  Blågårdsgade. Pia Kjærsgaard og
dannebrog med hagekors giver konnotationer
til nazisme og racisme. Afsenderens kritik af
politikeren er typisk for Nørrebro som
antiracistisk og venstreorienteret semantisk
felt.
17
altid betinges af analytikerens eget erfaringsbibliotek. At hævde at man på dette
niveau kan finde konventionelle koder, der forstås ens af alle, mener Poulsen er et
postulat. Betydningsdannelsen findes i den enkeltes erfaringsbibliotek, som godt nok
til dels er kulturelt struktureret, men også i høj grad er subjektivt (Poulsen 1999:164-
67). Det giver mere mening at forstå betydningsdannelse, som noget der bygger på
analogier, end som noget der bygger på et filter af indlærte skematikker
genreforståelse, grammatik og andre konventioner (Poulsen:1999:35). Disse
holdninger finder man også mindre eksplicit hos Stuart Hall (1997).
6.3 Handling er betydningsdannelsens grundlag
Hvor det centrale for en analyse hos semiotikere er teksten, er det hos Poulsen de
handlinger, der gør, at teksten overhovedet eksisterer og bliver modtaget. Det han
kalder kulturproduktion og kulturreception (Poulsen:1999:87). Disse går under
fællesbetegnelsen coleretive handlinger, som er et begreb inspireret af Habermas
begreb kommunikative handlinger. Hvor det hos Habermas’ kommunikative handling
er formålet at opnå konsensus, er Poulsens begreb bredere og betyder handlinger
der:
1. har til hensigt at kommunikere eller,
2. kan aflæses som kommunikation, samt
3. den handlingsproces, det er at aflæse noget og tillægge det betydning
(Poulsen:1999:84).
Ved enhver afsendelse af kommunikation vil der bevidst eller ubevidst være en
hensigt eller en intention, og enhver modtagelse af kommunikation er afhængig af,
om modtageren finder den relevant. De coleretive (kommunikative) handlinger er
altså afhængige af både afsender og modtagers forventninger, ressourcer og værdier
(Poulsen:1999:66-67).
En meget vigtig pointe ved Poulsens teori er, at coleretive handlinger skal forstås
både på et rationelt og følelsesmæssigt niveau. Jvf. hans kritik af semiologi mener
han, at vestlige videnskaber har haft en tendens til at underkende betydningen af
menneskers følelser, og været alt for orienteret mod det rationalistiske og målbare
(Poulsen:1999:127-29).
Han refererer Webers 4 typer af social handling, som Poulsen forstår som de
grundlæggende typer af tilgange eller forventninger, personer vil have til en given
kommunikation. Altså typer af coleretive handlinger:
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1. Instrumentel rationel. Kalkuleret rationelt og målorienteret.
2. Værdirationel. Værdiorienteret. Etisk, religiøs, æstetisk osv.
3. Følelsesmæssig.
4. Traditionsbundet. Herunder vaner og rutiner. (mine oversættelser)
Den indre logik som sammenknytter vores bevidsthed eller vores erfaringsbibliotek
med vores sanseindtryk, kalder Poulsen med den østrigske sociolog Alfred Schutz
for vores system af relevanser. Relevansbegrebet kan betragtes som det perspektiv,
man lægger på en given kommunikation, eller den proces hvorigennem man gør
noget relevant (Poulsen:1999:136). Det afgørende er at forstå, hvad det er der får
noget bestemt til at blive et tema for vores bevidsthed. Hvad der får os til at stoppe
op og tænke over noget (Poulsen:1999:137). Der skelnes mellem tre perioder i
relvanstillæggelsen af en given kommunikation:
1. Topical relevance. Indledende afgørelse om en noget er værd at gøre til et
emne for sin bevidsthed.
2. Interprative relevance. Man vælger at fortolke dette noget gennem de
fortolkningsmuligheder, man i sit erfaringsbibliotek har til rådighed.
3. Motivational relevance. Man handler på baggrund af sin fortolkning
(Poulsen:1999:138-39).
Det er her værd at bemærke at en persons værdisystemer og relevanshorisont
hænger dynamisk sammen med livserfaringerne (Poulsen:1999:93).
Den franske sociolog Pierre Bourdieu har i sit efterhånden klassiske værk La
Distinction (1979) undersøgt sammenhængen mellem menneskers livsvilkår (og
derved livserfaringer) og deres værdisystemer og fundet, at sammenhængen er
stærk og dybt forankret. Et eksempel fra bogen er de folkelige lags tendens til at gøre
en dyd ud af nødvendigheden, fx ved at værdsætte fysisk styrke som det, der
kendetegner en rigtig mand (Bourdieu:1995:213).
Centralt i Bourdieus teori er en påpegning af, at personers kulturelle behov og evne
til at forstå og nyde kunst er tillært. Denne tillæring vil gerne foregå indenfor
rammerne af familien (Bourdieu:1995:44). En persons smag er således dybt
forankret i habitus (livserfaringerne) og hænger sammen med følelser, selvopfattelse,
livsstil, social tilværelse og relevanshorisont (Bourdieu:1995:236).
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Stuart Hall har i denne sammenhæng med
sit begreb repræsentation indfanget noget
væsentligt ved kommunikationsprocessen
(Hall:1997). Repræsentation handler kort
fortalt om, hvordan race, smags- og
livsstilsformer gennem den medierede
repræsentation bliver italesat og placeret i
magtforhold. Den måde hvorpå personer,
begreber eller begivenheder omtales og
repræsenteres på, får betydning for det
conceptual landscape (erfaringsbibliotek),
der skabes hos den enkelte person.
Modtageren af en kommunikation, skal i vidt
omfang kunne genkende sig selv i den, for
at finde den relevant, værdig eller
sandfærdig.
At noget opfattes som relevant, og derved bliver genstand for coleretiv handling,
afhænger således i høj grad af personers sociale baggrund og smag, og i den
forbindelse de samfundsmæssige faktorer, der skaber denne sociale baggrund og de
bestemte smagsregimer.
6.4 Kommunikation er kontekstuel
I sin teoridannelse lægger Jørgen Poulsen stor vægt på, at kommunikation og
betydningsdannelse i høj grad er betinget af kontekstuelle forhold. Hvor
kommunikation foregår, er afgørende for karakteren af de coleretive handlinger, der
skaber betydning. Her finder Poulsen, at der spiller forskellige faktorer ind: en tid/
rum- dimension, social kontekst, og det han kalder det private betydningsrum.
Tid/ rum- dimensionen betegner den proces, hvor en kommunikation fortolkes
gennem tidsperspektiv (Poulsen:199:89). Det private betydningsrum forklarer den
omstændighed, hvor de coleretive handlinger er så subjektive, at de vanskelligt kan
sidestilles med andre menneskers (Poulsen:1999:90). Den sociale kontekst deler
Poulsen op i fire grupper: primærgruppen, familien, sekundærgrupper, kammerater,
Fig. 21 Koncertplakaten mister sin relevans
efter koncerten. Her i HuskMitNavns satiriske
version. Fik nogen mon nogensinde set Slik og
John?
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fritid, fjernere familie arbejdspladsen og virtuelle grupper, Det elektroniske fællesskab
via massemedier og punkt til punkt- fællesskaber (Poulsen:1999:87).
Poulsens inddeling af livssfærer, mener jeg imidlertid, er for rigid. Samtidig bliver
hans fokus på elektroniske medier karakteristikken af medier i det offentlige rum for
smal. Jeg har brug for et mere fleksibelt begreb i forhold til, hvilke livssfærer
mennesker færdes i, samt en bredere forståelse af medier i det offentlige rum.
Det centrale er, at personer dagligt færdes i forskellige sammenhænge, som har
betydning for: 1. Den opførsel man udviser, 2. Den forventning man har til
kommunikation og 3. Den betydning en given kommunikation får.
6.5 Bourdieu’s feltbegreb
Jeg vil derfor inddrage Pierre Bourdieus felt- begreb, som Poulsen også er inspireret
af. Feltbegrebet, eller det sociale rum, som han også kalder det, er udviklet på
baggrund af erkendelsen af, at det moderne samfundsliv består af en række
autonome områder, der vanskelligt kan forstås med et fælles begrebsapparat, eller
sæt af principper (Bourdieu:1996:28). Feltet karakteriseres ved at være den objektive
kraft eller dynamik, som konstituerer sig gennem de relationer genstandene og
personerne i feltet har (Bourdieu:1996:28). Denne objektive dynamik kan videre
indkredses med begrebet doxa, som er det eksplicitte eller implicitte regelsæt, der er
indenfor feltet. Doxa er det, som de forskellige personer indenfor feltet er enige om er
sandheden (Bourdieu:1995:225).
I en analyse af kontekstuelle forhold, vil jeg orientere mig efter de regler,
klassifikationer, sandheder osv., der betinger det sociale rum eller felt personer
befinder sig i.  Jeg underkender ikke, at de forskellige felter kan kategoriseres og
skelnes analytisk, jeg vil dog være påpasselig, når jeg gør det.
6.6 Henning Bech og Telebyen
Med hensyn til medier forstået som særlig kontekst eller felt i det offentlige rum, vil
jeg ty til sociologen Henning Bech’s begreb Teleby.
Bech opfatter det offentlige rum som todelt. På den ene side er der det rent fysiske
byens rum, hvor Bech især fokuserer på rum særlig intensitet. Fx koncertsalen som
et ”koncentreret følelsesrum”, eller diskoteket som et ”koncentreret rum for
iscenesættelse og stiliseret energi” (Bech:1999:79). På den anden side Telebyen,
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der  forstås som det medierede offentlige rum: reklamer, plakater, TV, radio osv.
(Bech:1999:49).
Bech finder, at disse rum altid i et vist omfang vil være stemt. Denne stemning eller
stemthed forklarer han bl. a. med begreberne æstetisering og seksualisering
(Bech:1999:80).
Æstetisering ser Bech som det forhold, at de overflader der findes i de forskellige
byrum og i telebyen har en tendens til at blive oplevet ud fra æstetiske kriterier
(Bech:1999:52). Afkodningen af de forskellige repræsentationer i disse rum foregår
på flere planer. De stilistiske og æstetiske elementer er centrale.
Seksualisering forstår Bech som en tendens til at overfladerne i telebyen ikke kun
æstetiseres, men i høj grad seksualiseres. Dette skyldes de forskellige mediers
virkemidler såsom tæthed (zoom), slowmotion osv. Denne seksualisering, mener
Bech, grunder i en moderne forestilling om seksualiteten som den indre kerne af
selvet, samt det han kalder kønskampens tendens til at reducere køn til
seksualorganer og seksualakt. (Bech:1999:53).
Seksualisering kan siges primært at bygge
på følelsesmæssige coleretive handlinger.
Fordi seksualitet opfattes som noget, alle
mennesker er fælles om, vil afsenderen
have en forventning til, at der vil være en
stor gruppe, der finder det topical relevant,
og derfor vil være modtagelige for
budskabet. Denne forventning skaber
således en stemning af sex i det offentlige
rum - særligt gennem reklamer.
Jeg mener, at der også sker anden kommunikation i det offentlige rum. Man kan fx
lige så vel tale om en magtualisering. Et eksempel på det kan være den stemning af
angst og magt, racistisk graffiti kan skabe i et byområde. Særligt hos de grupper
racismen vender sig mod.
Fig .  22  Te lebyens  æs te t i serede
drømmebilleder udsat for frontalangreb. Magt
og modmagt i det offentlige rum.
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6.7 Opsamling
Analysen af kommunikation må således fokusere på den proces, hvorved noget
gives eller tillægges betydning. Gennem handlingerne kan en persons forhold til
kommunikationen afgøres. I handlingsprocessen spiller en række rationelle,
følelsesmæssige, erfaringsmæssige, evnemæssige osv. faktorer ind. Det er
afgørende at danne forståelse for disse faktorer, i analysen af en bestemt
kommunikation.
Forståelse af det sprogbrug, der benyttes om et givent emne, denotative og
konnotative lag, er herudover centralt for at kunne afdække personers
relevanshorisont og de underliggende kulturelle mønstre, de er udtryk for.
Med Bourdieus feltbegreb forstår jeg kommunikation som kontekstafhængig. Feltet er
den række af værdier, normer og mellemmenneskellige positioner, der defineres af
aktørerne i forbindelse med den specifikke kontekst.
Bechs begreber åbner for en forståelse for det offentlige rum, som præget af
medieret kommunikation, der via æstetik og indhold kommunikerer en særlig
stemning i byrummet. Denne stemning fungerer i høj grad på et følelsesmæssigt plan
og vil derfor opleves kropsligt.
Grundlæggende må en videnskabelig analyse have til formål at finde mønstre og
strukturer i de motiver, normer, ideer osv. der betinger personers (coleretive)
handlinger.
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7 Undersøgelsesdesign
Jvf. Jørgen Poulsens teori vil jeg i min undersøgelse forsøge at analysere
baggrunden for de coleretivt handlende parters handlinger. Dette skaber et billede af
hvilke faktorer, der er afgørende for kommunikationen i det offentlige rum.
Undersøgelsen koncentrerer sig på denne måde om meget ukonkrete emner såsom
motiver, holdninger, følelser osv.
Min analyse består af tre dele:
En overordnet redegørelse for væsentlige politiske og kunstneriske bevægelser samt
de aktører, der har afgørende betydning for den kunst, jeg analyserer.
En billedsemiotisk analyse af udvalgte værker. Med denne beskriver jeg de temaer
som jeg finder centrale i forhold til kunstværkerne. Altså de konnotationer værkerne
skaber hos mig. Disse vil jeg udvide med udsagn fra mine interviews.
Til at analysere betydningsdannelsesprocessen har jeg valgt et kvalitativt
undersøgelsesdesign med 5 forskellige typer af empiri:
1. Interviews med afsenderne (kunstnerne),
2. fokusgruppeinterviews med udvalgte modtagere,
3. modtagerinterviews på gaden og
4. en række litterære kilder, som jeg betragter som udtryk for modtagergruppen.
Herudover har jeg fået meget information gennem løs snak med tilfældige personer i
forskellige sociale sammenhænge. Disse input vil jeg håndtere med varsomhed, da
de ikke kan efterprøves. De er imidlertid en væsentlig del af mit erfaringsbibliotek, og
vil derigennem under alle omstændigheder spille ind i min analyse. Jeg vil forsøge at
eksplicitere det, når det sker. Jeg betragter dette som min 5. type af empiri.
Det er et grundvilkår for min undersøgelse, at jeg aldrig vil finde frem til nogen
endegyldig sandhed. Jeg kan dog fremanalysere mulige mønstre og faktorer, der i
sin konsekvens kan opleves som sådan.
I analysen af empirien vil jeg orientere mig efter Steiner Kvales 3 analyseniveauer:
1. personernes selvforståelse,
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2. common sense (mit erfaringsbibliotek)
3. teoretisk niveau.
I denne tilgang er det tanken, at personer altid vil tale ud fra egen erfaringshorisont
samtidig med, at det er et grundlæggende træk ved mennesker, at de vil forsøge at
forme en samtale efter egne ønsker og forestillinger. Ved at have dette in mente og
stille udsagnene op overfor egne forståelser, undgår jeg at blive ren mikrofonholder,
og kan ideelt set gennemskue bagvedliggende uudsagte ting, forforståelser,
fordomme, usandheder osv. Med det teoretiske niveau sætter jeg udsagnene i
system, og forstår dem som udtryk for større samfundsmæssige sammenhænge
(Kvahle:2000).
7.1 Interviews
Jeg har valgt tre typer af forskningsinterviews: guidestyret forskningsinterview ved
afsenderne (kunstnerne), fokusgruppeinterviews og korte receptionsinterviews ved
modtagergruppen.
Det guidestyrede (kvalitative) forskningsinterview er kendetegnet ved at interviewet
er semistruktureret, dvs. Jeg har haft en række grundlæggende temaer, jeg gerne
ville snakke om, men mine spørgsmål er åbne, og tillader interviewpersonen at
komme med egne temaer og emner. På denne måde er interviewformen åben for
emner, jeg ikke kunne have forestillet mig hjemmefra. Samtidig er samtaleformen
god til at afdække grundlæggende holdninger, motiver, forestillinger osv. hos
interviewpersonerne (Jacobsen:1993:20). Det var ikke svært for mig at få de fire
kunstnere til at tale om disse ting. Tværtimod virkede de alle hjemmevant med
interviewformen, og de emner jeg ville forhøre mig om. En fare her kan være, at det
hele bliver for indforstået og jeg kommer hjem med ubrugeligt materiale, hvor det er
vanskelligt at analysere i dybden.  Det mener jeg nu er lykkedes mig nogenlunde at
undgå.
Fokusgruppeinterviews er en interviewform, hvor en gruppe af mennesker samles for
at snakke om et givent emne. Inden for de senere år er det blevet en meget
almindelig metode indenfor humaniora, samfundsforskning og i reklameverdenen. En
af de store fordele ved fokusgruppeinterviews er, at interviewpersonerne kan
diskutere indbyrdes, og de derved kan producere data om normer, holdninger og
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værdier uden forskerens indblanding. Samtidig kan man herigennem se, hvordan
den sociale interaktion får betydning for disse holdninger, normer osv.
Interviewformen fungerer således som et studie i, hvordan personer forhandler om
”sandheden” og hvordan denne forhandling får betydning for resultatet. En anden
stor fordel er, at man kan skabe koncentreret data på forholdsvis kort tid
(Halkier:2002).
Jeg lavede to fokusgruppeinterviews, hvor omdrejningspunktet var en række
fotografier af forskellig Street Art. Den første bestod af fem af mine venner, som jeg
betragter som en art kernepublikum, idet de er unge intellektuelle og forholdsvis
kunstinteresserede. Med den anden ville jeg gerne have et bredere udsnit af
befolkningen, og inviterede alle i min opgang i Københavns sydvestkvarter til at
deltage.
Korte receptionsinterviews på gaden havde jeg tænkt som en undersøgelse af,
hvordan kunsten fungerede i sammenhæng med byrummet: trafik, lugte, lyde osv.
Dette var en svaghed ved fokusgrupperne, som denne type interviews kunne
udbedre. Receptionsforskningen blev udviklet i  1980-erne, da
kommunikationsforskningen bevægede sig bort fra transportmodellen, og begyndte
at betragte modtageren og modtagersituationen som medbetydende for effekten af
kommunikation. Ved en receptionsundersøgelse stiller forskeren åbne spørgsmål
omkring bestemte faktorer bl. a. genreforståelse til sin interviewperson. Herigennem
kan forskeren nærme sig en forståelse for hvordan kommunikationen forstås på
modtagerens konnotative niveau, og herigennem hvilken effekt kommunikationen får
(Rasmussen:1989).
Jeg lavede ca. 25 interviews på Blågårdsgade på Nørrebro i København. Gaden er
en gågade, hvilket gjorde det forholdsvist nemt at få folk til at stoppe op og være
med. Samtidig er den kendetegnet ved sin store mængde street art.
7.2 Litterære kilder
Den store interesse for street art i medierne tyder på, at mennesker er
opmærksomme på, hvad der sker i byrummet. Disse artikler og udsendelser tager
jeg som udtryk for mulige måder, hvorpå kunsten i det offentlige rum bliver modtaget.
Med hensyn til hvordan Hanne Lise Thomsen og Jan Hatt-Olsens værker kan
opleves, vil jeg orientere mig efter artikler i de bøger, de har udgivet i forbindelse
med deres værker.
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7. 3 Metodekritik/ metodisk åbenbaring
Fig. 23 Plakatcollage i Blågårdsgade hvor jeg lavede mine receptionsinterviews. Billedet brugte jeg desuden i
fokusgrupperne.
Jeg havde forestillet mig, at jeg kunne bruge fokusgrupperne til at analysere, hvordan
bestemte elementer i billedsproget skabte bestemte konnotationer, og om der kunne
findes en rød tråd i betydningsdannelsen på det konnotative niveau. Det viste sig
imidlertid, at der var meget divergerende holdninger, og det stort set kun var dem,
der i forvejen var kunstinteresserede, der havde noget at sige. Dette er en pointe i sig
selv. Det gik op for mig, at fokusgrupper var en forkert måde at gribe det an på. Man
kan ikke analysere kunst, som var det en kommunikation med et bestemt formål.
Derfor besluttede jeg mig for ikke at lave flere fokusgruppeinterviews.
Mønstret fra fokusgrupperne gentog sig ved mine gadeinterviews. Kun fire personer
oplevede plakaterne på den udpegede væg som kunst, resten så det som gaderod
eller koncertplakater. Selv da jeg bad folk om at kigge nærmere på en måde de ellers
aldrig ville gøre, var det kun et fåtal, der bed mærke i, at kommunikationen var
anderledes end ved andre plakattyper. Enkelte syntes det var noget svineri og
stoppede deres tankerække der. De fire der så det som street art, kendte til det i
forvejen.
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De to typer af modtagergruppeinterviews var et forsøg på at bruge sociologisk/
humanistisk videnskabelige metoder til at analysere kunst, for herigennem måske at
opnå nye typer af erkendelser. Dette mener jeg ikke er lykkedes. Det er dog en
pointe, at mange mennesker ikke synes at lægge mærke til særligt meget, når de
færdes i byrummet. Samtidig er det værd at bemærke, at erfaringer med
kommunikationen i byrummet samt relevanssystemer er særdeles afgørende for,
hvilken kommunikation der opleves. Mange ser ganske enkelt ikke det de ikke
umiddelbart er vant til eller forstår. Det er således tydeligt at modtagergruppens
coleretive handlinger er meget afgørende for kommunikationen i det offentlige rum.
Jeg vil på denne baggrund lægge hovedvægten af min empiriske undersøgelse på
de fire kunstnerinterviews. Deres værker skaber mulige betydninger i det offentlige
rum. I min analyse vil jeg mere fokusere på disse mulige betydninger, end på om de
bliver modtaget af publikum.
Jeg kan dog bruge mine modtagergruppeinterviews til at eksemplificere forskellige
typer af coleretive handlinger i det offentlige rum. Altså hvordan forskellige
adfærdsformer- og normer har betydning for kommunikation. Dette vil jeg således
gøre.
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8 Demokratiet og kunsten i det offentlige rum
8.1 Dansk kulturpolitik kort fortalt
Efter Junigrundloven i 1849 og med udviklingen af København som industriby,
skabtes nye muligheder for kunsten i det offentlige rum. Staten overtog
forpligtigelsen over for kunsten, og det var ikke længere en enerådende konge, der
bestemte hvilken og hvordan kunsten skulle støttes (Duelund:1995:29). Diskussionen
bag dansk kulturpolitik har siden omhandlet, hvordan den økonomiske støtte skulle
arrangeres, hvor meget der skulle støttes, i hvilket omfang staten skulle styre, og
hvem der skulle afgøre kvalitetskriterierne og uddele støtten (Langsted:1995). Dansk
kulturpolitik har siden 1849 grundlæggende bygget på selvforvaltning (Løfting:1995).
Det kunstneriske felt har i et vist omfang været frigjort fra politisk indblanden, og
politikernes rolle været indskrænket til fastlæggelse af de økonomiske rammer
(Duelund:1995:29,57). Dette er skarpest formuleret i Julius Bomholts motto for
moderne kulturpolitik: ”Nok støtte, men ikke dirigere” (folketingets åbningstale 1964)
(Duelund:1995:17). Kulturpolitikken er således i høj grad decentral, og kendetegnet
ved et pluralistisk kultursyn, der grunder i andels- og højskolebevægelsen samt
arbejderbevægelsen, der begge betragtede kulturen som et samfundsanliggende
(Duelund:1995:19).
De kulturpolitiske reformer er siden oprettelsen af kulturministeriet i 1961 blevet
udviklet i sammenhæng med udviklingen af velfærdsstaten. Fokus har følgende
været på, at samfundets goder, herunder kulturelle tilbud, skal være for alle
(Duelund:1995:32). Dette betyder, at staten skal sikre oplysning og kulturelle
muligheder. Det skal bl. a. foregå ved, at kunsten er sikret frie rammer og
arbejdsvilkår uden pres fra smagsdommere og marked. Statens Kunstfond (1964),
forskellige former for repræsentantskaber og rettighedslovgivninger er de primære
instrumenter, til at sikre dette (Duelund:1995:34).
I 1980-erne bevæger kulturpolitikken sig væk fra det oprindelige dannelsesideal fra
1961 med fokus på kunstformidling og oplysning mod et fokus på kulturpolitikken
som et økonomisk og socialpolitisk redskab (Duelund:1995:38). Reglen om at 1% af
byggesummen ved statsligt byggeri skal benyttes til kunstindkøb fra 1983 og en
række af firsernes projekter med gavlmalerier kan ses i denne optik (Skytthe:1993,
Kulturministeriet:1999).
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Den nuværende konservative kulturminister Brian Mikkelsen har iværksat en række
politikker, der skal øge markedets indflydelse på det kunstneriske område. Det mest
iøjenfaldende har været virksomheders fradragsberretigelse af kunstindkøb. Næste
skridt på denne vej er fradragsberretigelse af donationer til kulturfonde. Der er
således lagt op til en forøgelse af markedsmæssige aktører på feltet
(Kulturministeriet:2004).
Med hensyn til bedømmelsen og kvalitetssikringen af kunsten samt kunst i det
offentlige rum følger den borgerlige kulturpolitik en række af forslagene fra det
seneste skrift fra kulturministeriel side om kunst i det offentlige rum Kunsten ud i det
offentlige rum (1999).  Ansvaret er således i vidt omfang lagt i hænderne på
Akademirådet. I skriftet henvises til Akademirådets memorandum Kunst, demokrati
og det offentlige rum (1997) og  kunstens rolle forstås således:
”I vores gennemrationaliserede verden, er kunsten et af de sidste områder for de
åndelige og visionære dimensioner, som giver os mulighed for kritik, indsigt og
sammenhæng i tilværelsen” (Kulturministeriet:1999:7).
Kunsten skal være spørgsmålstiller og øjenåbner. Et vellykket værk repræsenterer
fællesskabet og ikke blot særinterreser. Herudover forstås det offentlige rum som et
demokratisk rum, ”der ikke dikterer et socialt eller politisk liv, men er ramme om
aktiviteter og interaktion, der ikke har et forudberegnet facit”.
(Kulturministeriet:1999:9) Der foreslås dog en øget styring af bybilledet og den
”visuelle forurening” i det offentlige rum på baggrund af kunst- og arkitekturlivets
eksperters forslag og ideer. (Kulturministeriet:1999).
Bag implementeringen af kulturpolitikken ligger således et ideal om, at kunsten ikke
blot er udsmykning, men har en rolle som bærer af visioner, kritik og indsigt, der kun
kan findes på kunstområdet. Kunsten forstås som nødvendig for samfundet idet, at
her kan tanker, ideer og visioner frit florere og udvikles.
Diskussionen er i denne forbindelse om markedskræfterne kan sikre kunstens
autonomi, eller om kulturen ved det øgede fokus på kunsten som et
samfundsøkonomisk instrument reduceres til ”begivenhedskultur uden dybde”
(Duelund:1995:38, Langsted:1995:24). Brian Mikkelsens strategi med at øge
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kunstfondenes indflydelse kan desuden kritiseres for, at få private aktører får
uforholdsmæssigt meget indflydelse på feltet (DR:2003).
8.2 Monumenter i København
Monumentet har været den mest
almindelige kunstform i offentlige rum i
København .  I  Udkas t  t i l  en
monument redegøre lse  (Københavns
Kommune:2004) skelnes mellem fire typer
af monumenter: Mindesmærker, springvand,
de rene kunstværker og dem med andre
primærfunktioner fx legeskulpturer.
Fondsmodellen kan eksemplificeres med
monumentkunsten i København, hvor kommunen, private og kunstfonde efter 1849
har været de primære aktører bag monumenter og mindesmærker. Særligt i perioden
1875-1925 skete en voldsom udvikling (Wilhelmsen:1996). Over 60 af Københavns
cirka 300 monumenter er kommet som gaver fra private og fondene Legatet Albertina
og Carlsbergfonden har været de to største aktører på området med tilsammen ca.
50. Opstillingen bestemtes her lokalt af Københavns Kommune og
kvalitetsvurderingen var oftest placeret hos giveren (Københavns Kommune: 2004).
Med hensyn til de Københavnske monumenter kan det diskuteres, om de har anden
end udsmykningsmæssig eller personforherligende rolle.
8.3 Plakatmediet
Siden franskmanden Jules Chéret (1836-1933) begyndte at udnytte litografiteknikken
til at skabe store formtryk (Barnicoat:1972:7) har plakatmediet fungeret som
reklamemedie. I begyndelsen primært for forskellige kulturelle tilbud teatre, cirkus,
museer og forlystelseshaver (Dybdahl:1994:12). Mod slutningen af 1800-tallet bliver
plakatmediet opdaget som velegnet til produktreklame. I denne sammenhæng bliver
plakaten ofte en brik i et multimedialt reklamefremstød, hvor designet koordineres i
forhold til forskellige medier og selve produktet (Barnicoat:1972:110-111).
I forbindelse med 1. verdenskrig bliver plakatmediet en integreret del af de forskellige
konfliktparters propagandaapparat (Barnicoat:1972:222). Grundvisdommen er her, at
den mest effektive propagandakommunikation, er den, der taler til følelserne frem for
intellektet (Yanker:1972:26). I fredelige Danmark har propagandaplakater imidlertid
Fig. 24 Tiberen ved Dronning Louises bro.
Givet til Københavns Kommune af legatet
Albertina i 1901. Tiberen symboliserer Tiber-
floden i Rom.
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ikke været særligt udbredt. Først i 2.
ve rdensk r ig  b l i ve r  p laka tmed ie t
institutionaliseret som en del af det
o f fen t l i ges  bekendtgøre lses-  og
p r o p a g a n d a a p p a r a t ,  f x  v e d
mørklægningsplakater (Dybdahl:1994:26,
30). Politiske plakater fik en renæssance i
forbindelse med ungdomsoprøret i
slutningen af 1960-erne (Yanker:1972).
Mange kunstnere så tidligt plakatmediet
som en mulighed til at få kunsten ud til folket
på gadeplan (Barnicoat:1972:102,
Dybdahl:1994:17). Plakaternes funktion som
reklamemedie problematiserede imidlertid denne tanke. En holdning var, at hvor et
kunstværks betydning er iboende selve kunstværket, er plakatens betydning en del
af en betydningsdannelsesproces. Plakaten er på denne måde underlagt kravet om
tydelighed og letaflæselighed i sin kommunikation, hvilket kunstværket ikke er
(Barnicoat:1972:80-81). Et andet diskussionspunkt var, at plakater skal være
opmærksomhedsskabende og derfor nødvendigvis i sin form må være højtråbende,
og således vanskeligt kan tale i den ægte kunst mere forfinede sprogformer
(Barnicoat:1972:135). Plakatmediet blev således ikke anerkendt som kunstnerisk
medie i de finkulturelle kredse. Omkring 1960-erne har off-set-trykteknikken stort set
overtaget, og de fleste plakater er fotografisk naturalisme (Barnicoat:1972:61-65).
Lars Dybdahl differentierer 4 stadier i udviklingen af kommunikationsstrategier i  den
danske (reklame)plakat:
1. De tidligste danske plakater fra 1890-erne er kendetegnet ved en enkel
produktorientering, der anpriser eller glorificerer firmaet eller produktet. Et
typisk grafisk element kunne være diplomlignende medaljer, der signalerer
kvalitet og skaber troværdighed hos forbrugerne (Dybdahl:1994:15).
2. Omkring 1915 bliver vægten mere lagt på produkternes prestigebetonede
symbolværdi.
Fig.25 Valdemar Jenses plakat til
industriudstillingen i København 1888. En af
de første danske litografiske plakater.
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3. Efter 2. verdenskrig appellerer plakaterne til individets tryghedsfølelse og
kernefamilien, og humor sniger sig ind som gængs kommunikationsværktøj
(Dybdahl:1994:33).
4. Siden 1980-erne er reklameplakaterne ifølge Dybdahl blevet mere raffinerede
i sit sprogbrug og taler i højere grad til den reklamevante (og trætte)
enkeltindivids livsstil (Dybdahl.1994:37).
Plakatmediets sprogbrug bliver således gennem 100 års udvikling mere kompleks og
kommunikationen mere personlig og individorienteret. Reklameplakaterne udvikler
sproget fra at tale til intellektet gennem autoritativ argumentation til i højere grad at
tale til følelserne gennem livstilsorienterede smagsbetonede personlige valg.
Fire firmaer står i dag primært bag reklamen i Københavns byrum: AFA JCDeacaux,
ClearChannel, Stilladsreklame A/S, samt det der i folkemunde hedder Plakatmafiaen.
De to helt store aktører er ClearChannel og AFA JCDecaux. De sidder på markedet
for billboards, plakatsøjler og busstandere. Begge er internationale firmaer, og
ClearChannel har i Danmark en årlig omsætning på 200 mio. kr. ClearChannel og
AFA JCDecaux har de seneste år oplevet en markant stigning fra 1,5 til 3 procent af
den samlede reklamemarkedsandel (Politiken 27.03.05). En reklamekampagne hos
ClearChannel koster typisk mellem 500.000 til 2.500.000.
Det grundlæggende æstetiske kriterie ved reklame i det offentlige rum er synlighed.
Begge firmaer anbefaler markante skrappe farver, enkelhed i budskabet og tydelige
firmalogoer på reklameplakater.
Plakatmafiaen beskæftiger sig primært med reklame for kulturelle tilbud, musik og
teater. Tilnavnet skyldes, at de ved at være ude hver dag stort set har monopol på
plakatopsætningen udenfor ClearChannel og AFA JCDecaux’s pladser. De
overklistrer simpelthen plakater, de ikke selv har sat op. Samtidig nægter de af
politiske og personlige grunde stort set at sætte plakater op for andet end kulturelle
tilbud. På denne måde bliver billboards overvejende eksponent for produktreklame
mens plankeværker m.m. er eksponent for kulturelle tilbud.
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8.4 Det store kunstneriske op- og udbrud
1960-erne var årtiet for store brud på kunstscenen. Udviklingen af nye elektroniske
medier og den politiske situation betød kunstneriske opgør med tidligere tiders
strukturering af kunstscenen i populær- og finkultur og en søgen mod nye
kunstneriske udtryksformer. Kunstnerne søger væk fra maleriet i jagt på innovative
kunstneriske medier. I denne udvikling bliver det offentlige rum i løbet af 1960-erne
opdaget som kunstnerisk mulighed (Petersen:2002:98). Denne nye ved kunsten i det
offentlige rum er, at det i høj grad orienteres efter ”massekommunikationens og
hverdagskulturens præmisser” frem for tidligere tiders monumentale skulpturkunst
(Petersen:2002:100).
Der kan særligt skelnes to retninger indenfor den nye kunst i det offentlige rum: 1. En
stedspecifik stedsafsøgende indgriben og 2. En sagsorienteret kulturanalytisk
praksis.
I den stedsspecifikke kunst inkorporeres byrummet som en del af kunstværket og
fremstår som kunstværkets ”fortolkningsnøgle” (Petersen:2002:99). Modsat
monumentkunsten lader de nye kunstnere ikke deres værker opstille på de centrale
og prominente pladser, men i bymiljøer, hvor man mindst venter dem.
Kunstværkerne henvender sig på denne måde primært til lokalbefolkningen, der
menes at kunne afkode det indgreb i byrummets karakter, som kunstværket skaber
(Petersen:2002:172).
Den sagsorienterede kulturanalytiske kunst, herunder POP-kunsten, forstår
storbyens karakter som et system af massemedierede tegn (Petersen:2002:140). Et
kunstnerisk greb er her at ombøje eller vende op og ned på de semiotiske strukturer
og betydninger i det offentlige rum, og herigennem opnå frigørelse for disse
strukturers underbevidste pres (Petersen:2002:172).
34
Danmark får fx sin første maleriske
kunstneriske byudsmykning i 1968, da den
midtjyske provinsby Brande får syv
kunstmalere til at bemale udvalgte
bygninger og vægge i byen. Projektet bliver
presset igennem af byens kunstudvalg, på
trods af lokalbefolkningens skepsis og
modstand. Efter implementeringen af
værkerne bliver befolkningen imidlertid mere
positivt stemt, og da en udvidelse og
restaurering foreslås, er kun et enkelt
byrådsmedlem imod (Skytthe:1993).
8.5 Situationisme
En af de mere markante kunstneriske grupper der opstod i 1960-erne, og samtidig et
godt eksempel på nybrudet, er situationisterne. I det situationistiske manifest fra
1960 fokuseres der på ”fremmedgørelsen og undertrykkelsen i samfundet”, og på
hvordan man kan reorganisere samfundet således, at den frigørelse af menneskelig
kraft, som automatiseringen af arbejdslivet medfører, kan skabe frihed frem for
fremmedgjorthed.
Situationisterne fandt at det ”dominerende samfundssystem” skabte falsk bevidsthed,
passivitet og ”triste pseudolege”. De mente, at kunstscenen gennem dens
fuldstændige samfundsmæssige autonomi og kunstnernes indbyrdes konkurrence
var røget ind i ”kapitalismens blindgyde”, og at vejen ud af denne var at skabe kunst,
som ikke kunne vareliggøres, og som kunne inddrage publikum i en direkte dialog
med værket og kunstneren. Altså skabe (kunstneriske) situationer, hvor publikum
gennem sine reaktioner blev medskabere af den betydning situationen får. En af
situationisternes kunstneriske metoder, kaldet detournment, gik ud på at omdreje den
dominerende kulturs udtryk. At vende systemets våben mod det selv, ved at ombøje
systemets semiotiske strukturer.
Den nok bedst kendte situaionistiske aktion i Danmark, var da hovedet blev savet af
den lille havfrue. Situationisten Jørgen Nash udtalte i den forbindelse, at hovedet
sandsynligvis ville dukke op i et moderne kunstværk, hvilket gjorde ham til
hovedmistænkt for handlingen (Wilhelmsen:1996:35). Situationismen benyttede sig i
Fig. 26 Gavlmaleri på Nørrebro.
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det offentlige rum oftest af forskellige former for teater og happenings, som fx
Solvognens uddeling af gratis julegaver i Magasin i de tidlige 1970-ere.
8. 6 Graffiti
I New York i de tidlige 70-ere opstod en graffitiform, som siden midten af 1980’erne
har været en stor del af det Københavnske bybillede og en væsentlig del af HipHop-
ungdomskulturen. Denne graffitiform er i høj grad blevet til på baggrund af den
teknologiske udvikling af filtpennen og spraydåsen med autolak. Dette gjorde det
muligt at lave flottere og hurtigere graffiti end tidligere. Det nye ved denne graffiti er
særligt forholdet mellem budskab og afsender. Fokus bliver nu på den anonyme
skribent fremfor på budskabet. Som der skrives i indledningen af graffitibogen
Overground (2003): ”One of humanity’s most elementary needs, the need to be
visible, is one of the most elementary driving forces of graffiti. It is only once you are
seen that you are real – that you exist” (Lindblad:2003:6). Dette behov udmønter sig
ved, at hvor det ved tidligere former for graffiti var budskabet der var det centrale, er
den nu selve udsmykningens teknikalitet, formerne og graden af kompleksitet. Det
tekstmæssige i HipHop-graffitien består hovedsageligt af kunstnerens/
graffitimalerens signatur.
Fig. 27 Graffiti på Vesterbro.
I sin bog The handwriting on the wall (1977) giver Ernest Abel en freudiansk analyse
af graffiti. Denne går meget kort fortalt ud på, at graffiti (Abels fokus er på
toiletgraffiti) er en art sublimering, der udspringer af en konflikt mellem en persons
Ego og Id. Graffitien tillader her skribenten at udtrykke sin virkelige mening og udleve
sine aggressioner uden at skade nogen. En anden forklaring fra samme bog går ud
på, at trangen til at skrive beskidte ord på toiletvæge, er sammenlignelig med barnets
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trang til at lege med egen afføring. Ordene på toiletvæggen fungerer her som en
symbolsk udlevelse af denne trang. At det foregår på et toilet forstærker kun
fornøjelsen (Abel:1977:32-34).
Jacob Holst betragter i sin bog ”Amerikanske billeder” (1981) graffiti som de
undertrykte farvede befolkningsgruppers reaktion på fremmedgjorthed i en storby,
som ikke har brug for dem, og hvor de er proppet sammen i tætbefolkede enklaver
uden fremtidsudsigter (Holst:1981:151). Graffitien gav disse grupper identitet
gennem en æstetisk repræsentation i det offentlige rum. Denne analyse følger i vidt
omfang Abels, men ligger vægt på det politiske element: Trangen til eller behovet for
at gøre opmærksom på sig selv gennem graffiti kan skyldes, at graffitien er det
eneste tilgængelige medie. Graffiti er på denne måde de undertryktes mulighed for at
gøre undertrykkerne opmærksom på deres tilstedeværelse. Altså graffiti som
symbolsk modmagt.
8.7 Street Art
Street Art forbindes i dag primært med
graffiti og kunstnere med forbindelse til
graffitimiljøet. Dette er også tilfældet med de
to repræsentanter for street art jeg har
interviewet. Oprindelsen kan dog spores
tilbage til situationisterne og kunstscenens
sammensmeltning med populær- og
ungdomskulturen i 1960-erne. Den åndelige
overbygning tilskrives således også
situationisten Guy Debord og hans ideer
om, at magten er centraliseret hos få
verdensomspændende organisationer, der
gennem kontrol med medierne hjernevasker
og hersker  over  befo lkn ingerne
(Opstrup:2003). Midlet til modmagt er kunstneriske aktioner i det offentlige rum.
Disse er bl. a. klistermærker, plakater, stencils (spray gennem skabelon),
demonstrationer, happenings og hærværk.
I en af de første bøger om Street Art ”Street Logos” (Thames & Hudson Ltd:2004)
nedtoner Tristan Manco det politiske, og fokuserer på street art som en gren af eller
Fig. 28 Street art. Plakat på Container på
Nørrebro
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en videreudvikling af graffitien. Street Art er
for ham med sin brug af genkendelige
symboler mindre kryptisk og kommunikerer
bredere end HipHop-graffitien. Den fungerer
som medskaber af lokale urbane mytologier
ved at give (stor)byer forskellige æstetiske
udtryk (Manco:2004:8-9).
Den amerikanske sociolog Richard Sennett
giver i sin bog Øjets Vidnesbyrd (1990) en
analyse af forskellen mellem det, han kalder New Yorker- og Pariser graffiti –
henholdsvis tags og stencils. I analysen lægger han særligt vægt på et kvalitativt
forhold, der gør sig gældende ved den illegale udsmykning af byrummet – forskellen
mellem ”jeg” og ”det”. New Yorker-graffitien oplever Sennett som en erklæring af
”Jeg”. Denne erklæring udforsker ikke den flade den er malet på, men tilintetgør den
derimod. Jeg’et forsøger at dominere fladen gennem aggressiv insisteren, og på
samme måde viser andre ”Jeg’er” ingen respekt, og overskriver det uden videre.
Disse tags blev af mange New Yorkere oplevet som et udtryk for, at det offentlige
rum var ude af kontrol og domineret af kriminelle. Man viste godt at graffitimalerne i
sig selv ikke var farlige, men de var med til at puste til den angst for voldtægt og
overfald der i forvejen fandtes. Samtidig var de i deres respektløshed overfor
materialerne med til at puste til de riges frygt for de fattige. Graffitien blev fra første
færd betragtet som kriminelt hærværk.
Derimod blev kun få mennesker vrede over den parisiske graffiti fra samme periode
på trods af dens ofte radikale politiske eller vulgære seksuelle karakter. Dette skyldes
ifølge Sennett, den kunstneriske udførsel (stencils), samt det at malerne forholdt sig
udforskende til det sted de malede. Fx en stencil med barberblade ved bastillien på
den plads, hvor guillotinerne stod under revolutionen. Graffitimalerne inddrager oftest
selve muren, overfladen og vinklen som en del af værket, samtidig med at de sørger
for ikke at overmale andres værker. På denne måde forholder de parisiske
graffitimalere sig til stedernes iboende karakter, og udforsker ”det” i stedet for
aggressivt at dominere det med et ”jeg” (Sennett:1990:246-252).
Fig. 29 Stencil på en væg på det Vesterbro.
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Graffiti og street art er ifølge de
københavnske politivedtægter ulovlig
hærværk, og Københavns Kommune har
iværksat kampagnen Stop Graffiti. På
Christianshavn er graffitien faldet med 75 %
siden kampagnens start i 1999, ”til stor
g læde  f o r  beboe rne  og  de
Christianshavnere der aktivt støtter
k a m p a g n e n ”, som Bygge- og
Teknikborgmester Søren Pind (V) skriver i indledningen til kampagnens folder. Hvilke
og hvor mange Christianshavnere det præcist drejer sig om oplyses ikke. Stop
Graffiti-sekretariatet skelner ikke kvalitativt mellem Street Arts forskellige medier,
Tags, Pieces, Plakater, klistermærker osv.
8.8 Forhold ved de fire kunstnere
Jan Hatt-Olsen og Hanne Lise Thomsens værker ville ikke have eksisteret, hvis ikke
det havde været for den række af private og offentlige sponsorer, der har givet penge
til værkerne. Thomsens værk kostede 500.000 kr. Penge hun primært fik af offentlige
og halvoffentlige kunstfonde. ClearChannels tilbud på 100.000 kr. var heller ikke
uvæsentligt i betragtning af, at de normalt ville tage 500.000 for en sådan kampagne.
Hatt-Olsen projekt kostede 130.000 kr. Disse penge fik han udover af Værløse
Kommune og Københavns Amts Kulturfond af BG-bank og Colorgruppen.
De to Street Artists HuskMitNavn og Tele har ikke de store udgifter til materialer og
bliver ikke støttet af hverken kunstfonde eller private. Det kan imidlertid diskuteres
om det offentlige ikke ad bagvejen har været en medspiller. HuskMitNavn pointerer,
at han ved at være på dagpenge er en slags statsbetalt kunstner, mens Tele har fået
en del af sine plakatmaterialer betalt gennem kunstakademiet i Århus.
Organiseringen af plakatkommunikationen i det offentlige rum, gør det vanskelligt at
hænge ting op uden at det enten koster penge eller er ulovligt. Kunstnerne er derfor i
vidt omfang afhængige af enten at blive støttet af kunstfonde eller private, eller at
udføre handlinger, der er kriminelle.
Fig. 30 Stop Graffiti – En succes ifølge Søren
Pind.
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8.9 Opsamling
Kunsten i det Københavnske byrum har gennem de seneste 150 år gennemgået en
udvikling, hvor antallet af aktører og kunstneriske udtryk er steget kraftigt. Fra at
opstillingen af kunst i det offentlige rum oftest blev implementeret af det rige
borgerskab og politikere, er kunsten i det offentlige rum siden 1960-erne også blevet
en del af venstrefløjens samfundskritik. Med HipHop-graffiti og street art er den
offentlige kunst yderligere blevet en del af ungdomskulturers mere individualistiske
identitetsprojekter. I denne udvikling er kunstens udtryk og mulige betydninger
udvidet kraftigt, og i mindre grad afhængig af et overordnet sæt af regler og
konventioner. Det enkelte subjekt står således mere centralt i forhold til
betydningsdannelsen nu end for 150 år siden.
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9 Analyse af udvalgte værker
9.1 HuskMitNavn, plakat: Sig nej til krig – Ja
HuskMitNavn har gennem de senere år sat
sit præg på det Københavnske bybillede
med en række plakatkampagner i hans let
genkendelige tegnestil. Denne kampagne
(fig. 31,32) iværksatte han i foråret 2003,
hvor Danmark gik med i krigen i Irak.
Debatten om dansk medvirkning i krigen var
i medierne meget polariseret. Plakaten er en
kommentar til denne debat. Med sin lidt
fjollede figur i sort streg på hvidt papir og
med sine bløde former, har plakaten et
afvæbnende humoristisk udtryk. Teksten
”Sig nej til krig”, hvor figuren svarer ”Ja”,
skaber forvirring om, hvad der egentlig
svares på. Er figuren for eller imod krigen?
Det er en klassisk graffitisprogform at formidle komplicerede problemstillinger i få ord
via humor og ordspil. Et sprog der modsat propagandaens alvorstunge og
klichefyldte paroler lader det op til læseren at tage stilling og samtidig åbner for, at
denne stillingtagen ikke nødvendigvis er partisk. Plakaten udtrykker den forvirring og
magtesløshed mange følte overfor krigen. Samtidig giver den mulighed for at grine et
lille befriende grin.
Humor er med HipHop-graffitien næsten
forsvundet fra byens vægge. Kun
reklamebranchen benytter indimellem
humor som markedsføringsmæssigt
virkemiddel. Med HuskMitNavns plakater er
humoren imidlertid kommet tilbage og er
mere ”uskyldig” end hos reklamen. Den skal
ikke sælge os noget, og taler derved uden
bagtanke. HuskMitNavn er nok den street artist, der har fået mest opmærksomhed
og respons på sine ting. Dette kan nok i høj grad skyldes humoren.
Fig. 31
Fig. 32
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Med sit navn leger HuskMitNavn med de gængse afsenderforhold i byrummet. På en
og samme tid er han anonym og offentlig. Han bevæger sig mellem
reklamebranchen branding og graffitimalerens anonymiserende kodesprog, der
forhindrer ham i at blive dømt, samtidig med at den fortæller artsfæller, hvem der er
afsender. Han eksisterer og gør opmærksom på sig selv som individ, samtidig med
at han for offentligheden kun eksisterer i kraft af sine spor. Ved at skabe sit eget
anonymiserede brand skaber han således også sin egen myte.
9.2 Tele, plakat: Christiania/ dannebrog
Fig. 33
Denne plakat (fig. 33) begyndte at præge det københavnske bybillede i foråret 2003.
Den er en sammensætning af to elementer: dannebrogsflaget og de tre gule pletter
fra Christianias flag. Plakaten på billedet er lavet ved at male ovenpå to filmplakater.
Andre plakater af samme type er lavet på hvidt papir.
Plakaten henviser i mine øjne til konflikten mellem Christiania og de borgerlige
regeringspartier. I denne periode optrappede regeringen konflikten ved at sætte
hårdere ind overfor hashsalget og påbegynde udviklingen af en lokalplan for
området. En plan som i Christianitternes øjne ville betyde Christianias død. Ved at
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sammensætte de to flag opnås en grafisk effekt, hvis budskab er ligesom
Christianiasangens: ”I kan ikke slå os ihjel, vi er en del af jer selv”. Samtidig udtrykker
den det lidt pudsige forhold, at selvom Christiania er et af Københavns store
turistmål, og et symbol på det frisind og den plads til forskellighed, som er
grundlæggende træk ved mange danskeres selvforståelse, er bydelen torn i øjet på
mange politikere. Christiania er på denne måde også en symbolsk kampplads.
Mange vil se lukningen af Christiania som et indhug i danskernes individuelle frihed.
På plakaten på understøttes dette yderligere af ordene ”fare” og ”frygt”. Billedet af
komikeren Rowan Atkinson piller dog lidt ved alvoren.
I mine fokusgruppeinterviews kom andre
tolkninger på banen. En person studerede
nøje billedet uden overhovedet at se andet
end de filmplakater, der var malet ovenpå.
En anden mente, at den var udtryk for at
christianitterne så sig selv som et
selvstændigt land, og at hvis plakaten havde
været en sammensmeltning af det danske
og det grønlandske flag, så ville den udtrykke et ulige magtforhold baseret på
kolonialisme. En tredje havde set den før, og havde troet at den måske var en officiel
plakat for noget, han ikke vidste hvad var.
Manglen på afsender betyder, at kommunikationen ikke bliver styret af forventninger
og kendskab til afsenderen. Plakaten henvender sig således ikke til publikum som
enten forbrugere eller vælgere, men som selvstændige individer. Symbolikken er på
denne måde mere åben for tolkninger, og indprenter ikke folk en entydig holdning.
Fig. 34
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9.3 Hanne  Lise Thomsen / Aino Kannisto, billboard: Pige på toilet
Fig. 35 women2003. Hanne Lise Thomsen lod 100 kvindelige kunstnere fra Skandinavien give deres bud på et
kvindebillede. Her Aino Kannistos billboard i Sydhavnskvarteret.
Denne plakat (fig. 35) havde jeg kørt forbi flere gange dagligt i en uge, før jeg læste
om women2003-projektet, og det gik op for mig, at det ikke var en reklame. Jeg
havde bemærket plakaten og undret mig over, at billedet var meget atypisk for en
billboardreklame. Fordi jeg ikke kunne se noget firmalogo, regnede jeg med, at det
var en del af et smart multimedialt reklamefremstød, hvor en nærmere forklaring ville
komme med en senere kampagne, måske på TV.
Billedet af en pige/ meget ung kvinde, der sidder på toilettet, rammer en central
problemstilling omkring kommunikation (og særligt reklamens) i det offentlige rum:
Spørgsmålet om grænsen mellem det private og det offentlige rum. Pigen sidder i en
meget intim situation og kigger lidt sørgmodigt og træt mod kameraet. Hun har nattøj
på og er nok lige stået op. Håret stritter og hun er morgengrim. En situation de fleste
kender, men nok de færreste vil foreviges i. For slet ikke at snakke om at blive hængt
op i billboardformat på Enghavevej. Placeringen på en af indfaldsvejene til
Københavns centrum skaber medfølelse med de morgentrætte trafikanter på vej til
arbejde.
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Billedet, mener jeg, er en kommentar til den
nedbrydning af skellet mellem privat og
offentligt rum, der sker med realityTV, i
reklamebranchen og i politisk journalistik.
Women2003 udstiller ifølge skribenten
Cecilie Høgsbro karakteren af denne
nedbrydning. Reklamen henvender sig ikke
t i l  fo rbrugerne gennem høf l ige
offentlighedsprincipper, men direkte til os
som privatpersoner ved at ”definere og formgive vores private længsler og drømme”
(Women2003:125). Den minder os om, ikke hvad vi er, men havd vi kunne være.
Gennem reklamens ”galvaniserede” kvindeideal, der i ligeså høj grad tiltrækker
kvinder som mænd, transformeres den seksuelle energi til en ”højere kollektivt
forførende kraft (købekraften)” (Women2003:126). Reklamen nedbryder helt legitimt
de vedtagne regler og normer for den demokratiske offentlighed, og muterer derved
ad bagvejen sproget og værdierne for denne offentlighed. Hanne Lise Thomsen
stiller med women2003 spørgsmålstegn ved, hvor grænsen for denne nedbrydning
går. Om det er i orden at privatlivet underlægges markedets magtstrukturer, eller om
man, når man synes det, bare er en blufærdig snerpe?
9.4 Jan Hatt-Olsen, installation: Digtvej
Jan Hatt-Olsens værk skal opleves i sin
helhed, hvilket kun de mennesker, der
befandt sig i Værløse bymidte de 14 dage
det foregik, fik mulighed for. Værket bestod
af pleksiglasplader og plakater med digte og
tekststumper. Værløse Bymidte er et
gågadeområde, og netop det, at man som
publikum var til fods, betød alt for
oplevelsen. For at have tid til at få noget ud
af værket, var man nødt til at standse op.
Der var simpelthen for meget tekst til, at
man kunne læse det i forbifarten.
Digtlæsningen brød således med min
normale adfærd i et sådan byrum. For at
Fig. 36 Liv Carles bidrag til women2003
Fig. 37 Digtvej i Værløse Bymidte 3- 12. sept.
2004
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læse digtet på fortovet til ende, måtte jeg gå ned af en sidegade, jeg ellers ikke ville
være på. Samtidig var jeg nødt til at kigge nedad og kunne derfor ikke holde øje med
de andre færdende i bymidten. Værket var således i høj grad en fysisk oplevelse.
I sine digte er Hatt-Olsen meget optaget af
spejle, membraner, døre, ruder, optiske fibre
og lignende elementer, der symboliserer
skel mellem mennesker, bevidsthed og
genstande. Overskridelsen af disse skel og
derigennem åbningen af nye verdener af
betydning er således både digtenes og
selve installationens overordnede tematik.
Den fungerer i høj grad ligesom women2003
i skellet mellem det private og det offentlige.
Hatt-Olsens installation adskiller sig
imidlertid på to væsentlige punkter: Det er
ingen billeder kun tekst, og rent kvalitativt
skaber det sit eget univers frem for at fungere i sammenhæng med et allerede
eksisterende (reklamen). Ingen andre elementer i det offentlige rum skaber poesi og
er poesi på samme måde. Man får et kig ind i privatpersonens (digterens) tanker,
forhåbninger og drømme, og på denne måde skaber han Værløse bymidte om til sit
helt eget private rum. Nedbrydningen mellem det private og det offentlige rum er her
ikke på et diskursivt repræsentativt niveau, men på et åndeligt. Digtvejene bliver på
denne måde et symbol på forbindelserne i sjælelivet. Nogle gange må man gå af
snørklede stier og biveje og lade sig føre væk fra alfarvej for at nå til erkendelse.
Fig. 38 Jan Hatt-Olsen digt på pleksiglas.
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9.5 Ukendt, maleri: Fodspor
Gennem det utal af samtaler jeg har haft
med forskellige mennesker om mit speciale,
har jeg erfaret, at dette værk har haft et
enormt gennemslagskraft (Fig. 39). Selvom
mediet ikke er plakat, medbringer jeg det
her, som et godt eksempel på hvordan
grænserne mellem hvad der opfattes som
legitimt og illegitimt, og derved hvordan
kunsten i det offentlige rum bevæger sig i en kvalitativ grænsezone.
Værket består ganske enkelt af omridset af et sæt af fodspor malet rundt omkring på
fortovene i København. At værket har bidt sig fast hos folk skyldes muligvis
placeringen og mængden. Kigger man mon meget ned, når man går? Tele og
HuskMitNavn mente at fodsporene blev lavet ef en svensk graffitimaler bosat i
København, og at det er et ret uoriginalt tag man også ser i Stockholm og Paris. En
anden graffitimaler mener, at det er et fællestag for bl. a. Tele og HuskMitNavn.
Udenfor graffitimiljøet har jeg mødt mange
forskellige tolkninger af fodsporene. Nogle
mener, at hvis man følger fodsporene rundt i
byen, får man fortalt en historie om nogle
mennesker, måske en kærlighedshistorie.
Andre mener, at værket består i den udsigt,
der er, når man stiller sig i fodsporene.
Nogle tænker walk of fame eller
optegningen efter et lig, som man ser det i
kriminalfilm. Stort set alle jeg har snakket
har bemærket fodsporene og mener, at det
er godt, at de er der på trods af, at de er
ulovlige.
Fig. 39 Fodspor
Fig. 40 Fodspor i Ægirsgade. Fødderne er i
ro. Skyldes det mon udsigten?
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På denne måde åbner et enkelt semiotisk
tegn (fodspor) for mange tolkninger og
betydninger alene ved sin tilstedeværelse og
sin placering. Tegnet er i sin essens et spor
efter et menneske. Det er meget åbent for
konnotative betydninger og tolkningerne
bliver meget subjektive og fabulerende.
Modsat kan man sige, at graffitimalerne er
meget styret af deres faglighed i deres
tolkninger, og grundlæggende ser det som et
tag. Betydningsdannelsen ligger i høj grad i
den undren og usikkerhed, tegnet skaber.
Ved at falde udenfor kendte kategorier i folks
erfaringsbibliotek åbner det for spørgsmål, der kun kan besvares gennem en uprøvet
sammensætning af fortolkningselementer. Denne proces er subjektiv, og i den
åbenbarer individualiteten sig.
9.6 Opsamling
De fem kunstværker er kendetegnet ved, at de modsat al anden kommunikation i det
offentlige rum nedtoner afsenderen. Dette skaber forvirring og undren, og
derigennem plads til subjektiv fortolkning hos modtageren. Ved ikke at tale gennem
en vedtaget kategori, som en afsenderadresse ville skabe, åbner værkerne for en
mere direkte kommunikation mellem modtager og værkernes kvalitative indhold –
værkernes ide. I Jørgen Poulsens sprogbrug bliver modtagerens konnotationer og
erfaringsbibliotek meget afgørende for betydningsdannelsen.
HuskMitNavns og Teles plakater fungerer ved at fremstille et modsætningspar, der
skaber rum for fortolkning. Sproget og æstetikken fungerer på et politisk og satirisk
niveau med referencer til graffiti. Plakaternes politiske betydning pointeres yderligere
ved at de er ulovlige. Sammen med fodsporene er de eksempler på kunst i det
offentlige rum som undergrundsfænomen.
Hanne-Lise Thomsen værk sætter fokus på repræsentationsproblematikker i
reklamen. På reklamens brug af kvindekønnet og nedbrydning af grænserne mellem
det private og det offentlige rum.
Fig. 41 Fodspor som guide. I anledning af
H.C Andersen- året er der dukket nye fodspor
op. Den officielle H.C. Andersenrute gennem
København.
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Jan Hatt-Olsens digtinstallation sætter ligeledes problematikken mellem det private
og det offentlige på spil. Hos ham er det spørgsmålet om sammenhængen mellem
bevidstheden og det fysiske rum, der er omdrejningspunktet.
Værkerne er alle eksempler på den udvikling, jeg har beskrevet i ”demokratiet og det
offentlige rum”. Sproget er åbent og taler uden en autoritativ afsender. Der arbejdes
med betydningen af vedtagne semiotiske strukturer ved kommunikation i det
offentlige rum, og de forsøges udviklet og kommenteret gennem forskellige
kunstgreb ikke ulig situationisternes detournment.
Den overordnede tematik ved dem alle er en diskussion af, hvilket offentligt rum vi
ønsker, og hvor grænserne for kommunikation skal være. Særligt i forhold til hvor
privat sprogbruget i det offentlige rum skal og kan være. I Thomsens værk er denne
tematik helt eksplicit, mens Hatt-Olsen forsøger at skabe helt nye subjektive
sproglige muligheder. Tele og HuskMitnavns værker peger på, hvordan det offentlige
rum fungerer som offentligt politisk rum, og i hvilken grad en politisk stemme samtidig
kan være subjektiv. Samtidig problematiserer de som ulovligt undergrundsfænomen
repræsentationen af forskellige subkulturelle grupper i det offentlige rum.
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10 Coleretive handlingsmønstre i byrummet
Som jeg konstaterede i mit undersøgelsesdesign er det en central pointe, at det
primært er mennesker, der i forvejen er interesseret i kunst, der bemærker kunsten i
det offentlige rum. En forklaring på dette kan man finde ved læsning af Georg
Simmels efterhånden klassiske tekst Storbyen og det åndelige liv (1908).
Storbyen er ifølge Simmel kendetegnet ved en ”intensivering af nervelivet”, gennem
konstante stimuli og ”uafbrudte skiften mellem ydre og indre udtryk”
(Simmel:1998:192). Tempoet i storbyens sanseindtryk er så højt, at det vanskelligt
kan kaperes med følelserne. Storbyens sansning er af mere intellektuel karakter, da
forstanden ikke stikker så dybt i sjælen og derfor er mere omstillingsparat.
Forstanden kan bedre garantere det subjektive liv mod at blive overvældet af
storbyens mange indtryk (Simmel:1998:193).
Forstanden kan vi forstå gennem Schutz’ system af relevanser. I den sanseintense
storby, som vel ikke er blevet mindre intens med moderne transportmidler, er det
mest relevant at følge med trafikken og undgå ulykker. De mange indtryk i byrummet
bliver sorteret herefter. Som Jørgen Poulsen påpeger, er det også vigtigt at bemærke
følelsesmæssige og kropslige faktorer i forhold til menneskers færden.
Betydningsdannelse sker ikke udelukkende på et rent intellektuelt niveau.
I mine undersøgelser har jeg fundet fire hovedformer for coleretive handlinger, der er
særligt gældende i byrummet. Disse er selvsagt akademiske forenklinger, og tjener
som mulig forklaring på, hvordan kunst og kommunikation i det offentlige rum kan
opleves. De er:
1. Vanemæssighed/ travlhed,
2. Flanering,
3. Økonomisk rationalitet, og
4. Værdibaseret/ (sub)kulturel.
De læner sig i høj grad op af Webers 4. typer af social handlen, som er beskrevet
tidligere.
10.1 Visuel støj og byrummets sanseintensitet
Sanseintensiteten i byrummet skyldes ofte det, der bliver omtalt som visuel
forurening, visuel støj eller gaderod. Det offentlige rums masse af plakater, reklamer,
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graffiti, skilte osv. massive, kaotiske og tilsyneladende usammenhængene karakter.
At kommunikere i et byrum karakteriseret ved massiv visuel støj kræver, at man
tager hensyn til støjen i sin planlægning. Det bliver således en væsentlig del af de
coleretive handlinger.
HuskMitNavn og Tele benytter begge kampagnestrategi. Det centrale er at skille sig
ud og blive set. Kampagnen indebærer en nøje udtænkt strategi for, hvor det er mest
effektiv at hænge tingene op. Det ”er bare sådan jeg har lært det, uskrevne regler
ikke” (Tele:3). HuskMitNavn forsøger så vidt muligt at finde de steder til sine plakater,
der fungerer bedst muligt og de steder, hvor folk lægger mest mærke til dem. Her
koncentrerer han sine ting (HMN:2). Han mener, at plakaterne fungerer bedst hvor
der kommer mange mennesker, men fordi plakaterne bliver pillet ned, føler han sig
titi presset til at hænge dem højt oppe (HMN:2). “Jeg prøver at sætte tingene, hvor
der er lidt høvlet i forvejen, jeg sætter det ud fra hvor jeg tror det kan blive hængende
lidt” (HMN:2). Plakaterne skal ifølge HuskMitNavn kunne aflæses i gåtempo og
samtidig være så store, at man kan se dem langt fra. Han tror ikke på lange
snørklede udredninger, hvor folk er nødt til at stoppe op for at læse dem. Det mener
han, de fleste har for travlt til (HMN:4). Hans plakater er håndtegnede, har runde
former og er i sort/hvid. På denne måde skiller de sig ud i forhold til de fleste medier i
byen som er farverige og firkantede trykte reproduktioner(HMN:2).
For Hanne-Lise Thomsen var ideen bag women2003 at infiltrere reklamens
billedsprog på en måde der ”ikke var højtråbende” (Thomsen:2). Hun finder, at
kommunikation på billboards er meget flygtigt og samtidig meget lavmælt, fordi den
skal konkurrere med al den anden kommunikation der er i det offentlige rum.  Nogle
af women2003-billederne var tydeligvis ikke reklamebilleder, mens andre ”mere
subtilt gav meddelelser ud”. Det interessante for hende var at udnytte mediet til at
skabe denne usikkerhed hos beskueren (Thomsen:2,4).
Jan Hatt-Olsen var i en anden position ved sit værk i Værløse. Der var rigelig plads til
hans værk i Værløse bymidte, som er et forholdsvist kontrolleret byrum. Han fandt, at
fordi der i forvejen var mange farver på bygningerne og i butikkerne, gjaldt det om
ikke at overrumple byrummet med store bannere, men derimod forsøge at spille
sammen med det og ligesom Thomsen at tale lavmælt. Folk skulle nok få øje på det
alligevel (Hatt-Olsen).
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Der er således enighed blandt kunstnerne om, at kommunikation i byrummet, kræver
en vis mængde og størrelse for at blive set. Herudover er tempoet i byens trafik også
afgørende for, hvordan værkerne bliver udformet.
Thomsens billboards er sat op på plakatstandere, som er betalt. Placeringen af disse
plakatstandere er bestemt af kommunen, firmaet og ejerne af de grunde, hvor de er
stillet op. Placeringen skaber betydning i sig selv. Ved sine billboards spiller hun på
publikums forventning til mediet som reklame. Gennem det glimt af undren, der
opstår hos dem, der ser plakaten, håber hun at skubbe til deres erfaringsbibliotek.
Modsat skal Tele og HuskMitNavn selv finde steder at placere deres plakater. Her er
en række faktorer afgørende: Om de kan få lov at blive hængende nogen tid, om de
bliver klistret over, pillet ned og om det er muligt at finde et tomt sted, hvor der ikke er
noget i forvejen. Det er ofte steder, hvor det ikke er lovligt og hvor man normalt ikke
møder plakater. På denne måde er de på en og samme tid med til at forøge og
kommentere rodet.
Kunstnernes overvejelser eksemplificerer samtidig, hvordan Webers typer af social
handlen overlapper hinanden og fungerer samtidigt. Kunstnerne er meget rationelle
og målorienterede omkring, hvor kunsten skal placeres. Den skal ses, og den skal
kunne blive hængene et stykke tid. Samtidig har de en række etiske og æstetiske
overvejelser omkring deres kunst, og hvor den placeres. Og til sidst arbejdes der i et
vist omfang efter en følelse af, hvordan det er bedst. En følelse der bygger på
uskrevne regler – altså en slags vaner.
10.2 Vanemæssighed/ Travlhed
Georg Simmels 100 år gamle teori kan jeg også genfinde i modtagergruppens
coleretive handlinger. Dette sker både på et bevidst og et ubevidst plan. Man har
erfaringer med, at bestemte æstetikformer på bestemte placeringer i byrummet er
irrelevante, og vælger derfor at rette sit blik andetsteds:
”Jeg må indrømme, at jeg ignorerer dem, graffiti og såen. Medmindre det er rigtigt flot så ser jeg det
ikke. Ligesom med reklamer. Hvis man har set dem en gang, så lægger man ikke mærke til dem mere”
(Lill 1:3).
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Ved mine fokusgruppeinterviews viste jeg
billeder af samlinger af Street Art (fig 3 og
11), og omdrejningspunktet ved mine
gadeinterviews på Blågårdsgade var også
street art af denne type. Typiske
kommentarer var:
” når man ser det billede med det store perspektiv, så er det bare sådan beskidt. Altså sådan bare noget
sjusk med en masse tags og nogle gamle plakater og lidt rod.” (Stine 1:6)
”Det lægger man ikke mærke til, og det gør man ikke for det er bare sådan almindeligt gaderod” (Mikkel
1:6)
Rodet eller den visuelle støj fungerer på denne måde som en selvstændig æstetisk
genrekategori i respondenternes erfaringsbibliotek. En genre der af vane bliver
sorteret fra som irrelevant. Man tager så at sige sine skyklapper på overfor den
slags, når man færdes i byrummet.
Fig. 43 Gaderodet opfattes ikke som relevant og bemærkes ikke. Plakaterne hænger ved et busstoppested. Det
giver den ventende buspassager mulighed for at opleve værket. Selve opdagelsen af værket er en væsentlig del af
oplevelsen. Nov. 2003
Fig. 42 Gaderod.
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Dette hænger sandsynligvis sammen med formålet med at færdes i byrummet.
Størstedelen af færdslen i byen handler om at komme fra et sted til et andet. I et vist
omfang medfører det, at man fokuserer på det sted, man er på vej hen:
”Jeg er forbi der tit. I hvertfald den sidste måned er jeg gået forbi der tre gange om ugen, og jeg har
aldrig set det. Det tror jeg er fordi, at på det tidspunkt er jeg på vej på arbejde og går og kigger ned og er
træt og sur” (Stine 1:13).
De ruter gennem byen, hvor man har et specifikt formål, fx på vej til arbejde, vil have
en tendens til at være præget af mere vanemæssighed end andre. Dette kan betyde,
at man ser mindre på sin vej. Særligt hvis man har travlt. Fx har samme pige
bemærket ting andre steder i andre situationer:
”...hvor jeg bor, når man går ned mod bageren, hvis man skal derned. Så er der tegnet de her
edderkopper på jorden på fortovet.(....) Jeg synes, det er en vildt god ide at bryde rummet, fordi man
bare går der og traver en søndag eftermiddag” (Stine 1:3)
Vaner og rutiner har således betydning for hvad og hvor meget personer bemærker
og oplever i det offentlige rum. Som Hanne-Lise Thomsen er inde på, bliver
kunstneriske udtryk i det offentlige rum automatisk lavmælte. Kunsten befinder sig i
et visuelt støjende miljø, der har karakter af en kaotisk flade af ligegyldig information.
Mange mennesker har vænnet sig af med at være opmærksomme på denne
kommunikationsflade, da de oftest ikke har fundet den relevant.
Det at være travl, og ikke at se noget på sin
vej, kan imidlertid også være ren
selvforståelse. Oliver fra mit andet
fokusgruppeinterview lægger ud med at
sige, at den slags lægger han ikke mærke til,
for det har han for travlt til. Alligevel havde
han som interviewet skred frem, set de fleste
af de værker jeg havde taget billeder af ude i
byen.
I sin bog ”Urban Songlines” (2003) beskriver arkitekten Gitte Marling, hvordan
personers færden i byrum er betinget af vaner, smag og ikke mindst placeringen af
arbejdsplads og fritidstilbud. De daglige rutiner er bestemmende for hvilke områder af
Fig. 44 Ved Dybbølsbro. Monumentet som
ubevidst trafikalt pejlemærke. I fokusgruppe 2
kunne flere ikke kende værket, selv om de
næsten dagligt kører forbi.
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byen, man overhovedet færdes i. I Marlings analyse af beboere i Aalborg finder man
således, at den by som den kunst- og kulturinteressede midtbyboer oplever, er
væsentlig forskellig fra den storcenterelskende forstadsbeboers (Marling:2003). På
denne måde er det ikke utænkeligt, at Oliver dagligt færdes på de samme ruter som
mig, hvilket betyder, at vi har set de samme ting. På denne måde kan vane og daglig
færden på bestemte områder også øge muligheden for, at man ser de kunstneriske
indgreb.
10.3 Flanering
Fig. 45 Flanøren tager den med ro og kigger op i det traffikerede byrum.
Siden den franske poet Baudelaire i sidste halvdelen af 1800-tallet beskrev Paris
gennem sine slentreture, er mennesker, der bruger den moderne storby som
genstand for æstetisk nydelse, blevet kaldet en flaneur. En flaneur tager den med ro,
og giver sig tid til at opleve det kaotiske, liv en moderne storby har at tilbyde.
Franskmanden Georges Perec sætter i sin bog ”Species of Spaces” (1997) flanering
på formel. Hans pejlepunkt er begrebet det infraordinære, som kort defineret er det,
der er så ordinært, at man ikke længere lægger mærke til det. Perec mener, at hvis
man sætter sig ned (eventuelt på en udendørs cafe) og systematisk undersøger
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bybilledet, så vil alle de små ting man
dagligt færdes i og omkring åbne sig og
fremstå langt mere betydningsfulde end
ellers (Perec:1997:25-). Flanøren gør sig på
denne måde bevidst om de ting, der dagligt
påvirker bymennesket ubevidst: trafik,
trafikanter, fortove, skilte, butiksfacader,
ansigtsudtryk, farver, plakater osv.
Tidsperspektivet er centralt. For den travle
byboer vil byen fremstå som en flade, for
den der giver sig tid som en mangfoldighed
af indtryk og muligheder.
Det er min erfaring, at kunsten i det offentlige rum hovedsageligt er for flaneurer. De
fire kunstnere jeg har interviewet, vil jeg også sætte ind under denne betegnelse. De
er meget interesserede i og følsomme omkring bymiljø. Særligt Tele og Hanne Lise
Thomsen er eksplicit omkring det. Tele udtrykker en fascination og tiltrækning til
byer, og af at bruge byen som arbejdsrum. Han foretrækker at tage stilling til de ting
og de mennesker, der er i byen (Tele:1,2). Han foretrækker lidt større byer, der
”rummer andet og mere end en selv” (Tele:2), og kan ”godt lide at se en
tilstedeværelse” (Tele:2). Thomsen er optaget af byens rumlige forhold, og ”har altid
brugt byen meget til at gå rundt og opleve i” (Thomsen:1).
Gennem de to fokusgruppeinterviews fik jeg
også det indtryk, at nysgerrighed og
afslappethed var meget afgørende for, om
man oplevede kunstværkerne i det offentlige
rum. Et par typiske udsagn er:
"...det har jeg set, og det er i Blågårdsgade, der cykler
jeg kun, når jeg skal ud og hygge mig" (Fahnøe 1:13).
”Hanne:  Jeg tror der hænger et rigtig godt et (murmaleri) inde i Boltens gård, (...)  det er totalgodt at
sidde og kigge på sådan noget om sommeren når man sidder udenfor.
Kim: Det er også tit der man mest ligger mærke til sådan nogle ting.....”(2:5)
Fig. 46 Stencil. Flanøren stiller skarpt.
Fig. 47 Baggesensgade sept. 2003.
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Fig. 48 Tele graffiti på Jagtvej.
Flanering er således i høj grad et spørgsmål om tid og vejr. I pauser er der denne tid,
og om sommeren er vejret til at være udenfor og slappe af. På denne måde er
turister en slags flaneurer. De er tvunget til at holde åbent øje med skilte og
bygninger for at finde rundt, hvilket den lokalkendte, der færdes mere vanemæssigt i
byen, ikke er. Samtidig har de tiden til at undres, imponeres og fornøjes.
10.4 Økonomisk rationalitet
En af respondenterne i fokusgrupperne repræsenterede en økonomisk målrationel
tilgang til byrummet, som jeg tit støder på. Tilgangen finder man bl. a. også hos
plakatfirmaet AFA JCDecaux, når de reklamerer med at vi takket være deres
lysreklamer, får en masse lækre busskure, samt i vidt omfang hos borgerlige
politikere.
”...Jeg synes bare det (graffiti) er synd, hvis det er på S-togene. Også fordi det koster mange penge at
skulle fjerne det” ”.....på en butik hvor de skal udstille varer, sådan streetwear sko og tøj eller et eller
andet, så kan det være meget fedt.” (Kim 2:3)
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”jeg synes det (lysreklamer) er pænere en noget de ellers har gjort tidligere. Når de er lyst op. Når nu de
endelig skal reklamere. Det er jo tydeligt at reklamerne de betaler de der busstandere. Sådan hænger
det jo sammen, ellers havde vi dem ikke. Så det er jo bedre end at stå ude i regnen”. (Kim 2:4)
”...men det er meget smart når nu der alligevel skal være sådan et stillads, så kan de tjene nogle penge
på det.” (sagt om stor bannerreklame) (Kim 2:6)
I fokusgrupperne og blandt mennesker jeg har mødt, møder jeg ofte en holdning til,
at byrummet skal være pænt og ordentligt. Der er imidlertid divergerende holdninger
til præcist hvad, der er pænt. Specielt graffiti, kunst og byggeri deler vandene. Ofte
hænger synet på det pæne og ordentlige sammen med økonomien, som vi ser det i
ovenstående citater. Graffiti er pænt nogle steder, men hvis det koster samfundet
(her DSB) penge, er det grimt hærværk. På samme måde er reklamer på bustandere
og stilladser til at leve med, fordi det rent materielt er gavnligt. Relevansen af
kommunikation i byrummet tolkes således gennem en række materielle økonomiske
kriterier.
Et andet eksempel på det samme er, da en af mine venner spurgte mig om, hvordan
street artists tjener penge på deres kunst, når de tilsyneladende forærer den gratis
væk. Kunsten i byrummet bliver på denne måde forstået gennem økonomiske
rationaler.
Jan Hatt-Olsen oplevede det i forhold til sit værk i Værløse. Mens han satte det op,
fik han en del kommentarer fra forbipasserende om, at de synes, det var noget
fjolleri, og kommunen ikke skulle bruge penge på den slags. Mange ændrede
imidlertid holdning, når de fik at vide at størstedelen af pengene kom fra private
fonde (Hatt-Olsen).
Georg Simmel ser den økonomiske rationalitet som et grundvilkår ved storbyen.
Hans forklaring grunder i storbyernes status som handelscentre, kombineret med
storbyens forstandsmæssighed og den moderne rationelle videnskabs teknikalitet. Til
fælles har disse ”den rene saglighed i behandlingen af mennesker og ting”
(Simmel:1998:193). I storbyen kræves eksakthed, præcision og kalkulerbarhed, hvis
ikke byens kompleksitet skal forsage et sammenbrud. Bytteværdi og kvantitet er
derfor reglen frem for egenart, individualitet og kvalitet. Hvor følelsesmæssige
relationer mellem mennesker grunder i menneskers individualitet, grunder
forstandsmæssige relationer i objektivt konstaterbare faktorer, i afvejning af ydelse
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og modydelse. Den forstandsmæssige tekniske beregning, som også findes som det
naturvidenskabelige ideal, bliver i storbyen en bærende kraft i det offentlige sociale
liv (Simmel:1998:193-95).
Denne tilgang er blevet kritiseret af marxistiske byteoretikere for at betragte subjekter
som noget, der passivt tilpasser sig sine omgivelser, samtidig med at den tilslører det
politiske (kapitalistiske) herredømme, der skaber dette bymiljø (Simonsen:1993:45).
Den økonomiske rationalitet er således nærmere et grundvilkår hos dem, der har
bygget byen.
En forklaring der befinder sig mellem disse to poler finder man hos sociologerne
Pierre Bourdieu og Anthony Giddens. Den ontologiske grund i deres teoridannelser
er, at samfundets strukturer strukturerer sig gennem individerne (Bourdieu:1996,
Giddens:1996). Subjektets placering i strukturen har således betydning for subjektets
materielle og sociale horisont, men subjektet er samtidig i stand til at reflektere og
handle selvstændigt. Evnen til og karakteren af refleksivitet er dog i høj grad er styret
af ydre forhold – altså strukturen (Boudieu:1995). Mennesker tilpasser sig deres
omgivelser, men reagerer på dem i forhold til deres sociale baggrund og individuelle
smag. Økonomisk rationalitet er således også et spørgsmål om personlig smag og
politisk standpunkt, som om ydre strukturelle betingelser. Simmels teori kan således
nærmere ses som et udtryk for et vilkår ved den kapitalistiske samfundsstruktur end
ved selve storbyen.
10.5 Værdibaseret/ (sub)kulturel
Det er er min oplevelse, at værdier og personlige holdninger er meget afgørende for
personers coleretive handlinger. Da jeg ikke kan gøre rede for alle menneskers
værdier og holdninger, vil jeg eksemplificere det med den meget polariserede kamp
mellem Københavns Bygge- og Teknikborgmester Søren Pind (v) og flokken af
graffitimalere og street artists.
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For Søren Pind er der ikke nogen tvivl:
”Graffiti-hærværk er én lille subkulturs
arrogante foragt for hele samfundet og en
krænkelse af almindelige folks og butikkers
private ejendomsret. Det er en fuldstændig
uacceptabel form for hærværk. Det er
foragteligt, det er ulovligt, og det skal
straffes” (Pind:2000). For ham at se er
graffiti altid forbundet med kriminalitet og
utryghed blandt borgerne. Han skelner ikke
kvalitativt mellem forskellige genrer af street
art, men fokuserer på den krænkelse af den
private ejendomsret, som den indebærer:
“Børnene skal tvinges til at tænke over,
hvad det betyder at ødelægge andres
ejendom. De skal lære at respektere
samfundets værdier” (Pind:2000).
Det er her klart, at den private ejendomsret er grundstenen for partiet Venstres
politik, og at forholdet til den har stor betydning for Søren Pinds relevanssystemer og
coleretive handlinger. Han kan ikke se graffiti som andet end hærværk.
På den anden fløj står graffitimalerne og street artists. Det er vanskelligt at se på
dem, som en samlet gruppe, men fælles for dem er en grad af tilhørsforhold til
graffitikulturen, og et ønske om at male på offentligt tilgængelige flader. Jeg vil
eksemplificere dem med HuskMitNavn og Tele.
De har svært ved at følge den alvor som Stop Graffiti- kampagnen og Søren Pind
lægger i det. Tele påpeger, at graffiti ”trods alt også bare er nogle folk der laver noget
med noget maling på en bygning eller nogle toge, mere alvorligt er det heller ikke”
(Tele:6). HuskMitNavn peger på, at der skal være en form for balance i tingene, og
plads til civil ulydighed, “man lægger jo heller ikke folk i benlås, fordi de går over for
rødt” (HMN:5). De mener begge, at den private ejendomsret og en meget
bureaukratisk topstyring af byen er til hinder for det personlige initiativ, og folks ret til
at skabe et byrum, som de kan føle sig hjemme i (HMN:5, Tele:5). Der mangler et
demokratisk spillerum eller gråzoneområde hvor individer og lokalsamfund selv kan
tage beslutningerne. Dette er nødvendigt, da topstyringen har en tendens til at ”det
Fig. 49 Reklamestandere indrages i kampen.
Pudsigt nok med et billede af graffiti.
Invitationen er klar og plakaten er blevet
kommenteret.
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hele er for tjekket og ordentligt” (Tele:5). For dem at se skaber graffiti og street art et
nødvendigt liv i bybilledet: ”Det kan godt være, at jeg er inde og prikke ved folk, at de
får det dårligt når deres væg er smadret, men lige så vel kan jeg få det dårligt når jeg
bevæger mig gennem en by, hvor jeg ikke kan se, at der er noget (graffiti)” (Tele:4).
Specielt Tele er meget optaget af det politiske niveau. Han mener, at byen uden
graffiti og street art kan komme til at fremstå som umenneskelig: ”Det er trods alt
mennesker der bor i byen, det er sgu ikke for bygningernes skyld vi er her, eller for
materialets,” (Tele:4).
De befinder sig således i en position, hvor de nægter at tage hensyn til den private
ejendomsret, idet de finder, at den skaber et umenneskeligt byrum. Et byrum uden
graffiti opleves som dødt. Street art henter på denne måde inspiration fra udenom
parlamentariske politiske bevægelser og traditioner som fx syndikalisterne, der
indførte generalstrejken som politisk magtmiddel.
Et eksempel på en holdning mellem disse to poler findes hos det socialdemokratiske
medlem af borgerrepræsentationen Finn Rudaizky. Han er fortaler for lovlige
graffitivægge og mener, at Søren Pinds synspunkter er ”indsnævrede”. Han betragter
Graffiti som en kulturel praksis, der skal være plads til på linie med sport, og skelner
mellem forskellige former for graffiti. Han mener, at graffiti er en kunstnerisk aktivitet,
men betragter dog tags som ”barnlige” (Rudaizky:www.ch1.dk).
HuskMitNavn benægter imidlertid, at lovlige graffitivægge ville være en løsning. For
allerede der er det for topstyret, og “så er luften lukket ud af luftmadrassen”. I så fald
vil graffitien blive tand- og meningsløs. Han føler sig i sin gode ret til at handle ulovligt
og hænge sine ting op hvor han vil (HMN s.5).
10.6 Opsamling
Jeg finder 4 typer af coleretive handlinger i byrummet: 1. Økonomisk rationel, 2.
Vane/ rutinepræget, 3. Flaneri og 4. Værdibaseret. At kunsten i det offentlige rum
opfattes relevant og bliver genstand coleretiv handling, er afhængig af personers
smag, vaner, rutiner og selve situationen. Samtidig er de coleretive handlinger
kropslige og i vidt omfang intuitive.
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Selve byrummets karakter som overfyldt af kommunikation, det man kalder visuel
støj, er herudover afgørende både for afsenderen og modtageren af
kommunikationen. Kunsten i det offentlige rum bliver pga. af den visuelle støj med
Hanne-Lise Thomsens ord lavmælt. På denne måde bliver kunsten stort set kun
oplevet af dem, der i forvejen har interesse for kunsten. Jan Hatt-Olsens værk i
Værløse kæmpede i mindre grad end de andres værker op mod denne visuelle
forurening, og var på denne måde langt mere markant. Han valgte således en meget
lavmælt strategi, for ikke at ødelægge byrummet. Modsat er det særligt for de to
street artists et spørgsmål om at være markant i både mængde og udtryk for at blive
set.
Ved at fastslå forskellige typer af relevans og smag som afgørende for
kommunikationen i det offentlige rum, berører jeg en iboende konflikt: Kunsten vil
aldrig henvende sig til alle. Hvem har så retten til at bestemme, hvilken kunst der skal
være?
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11 Byen som kontekst
Jeg har beskrevet det Københavnske byrum som et postmoderne rum, hvis
væsentlige arkitektoniske fremtræden er skabt af industrialiseringen i sidste halvdel
af 1800-tallet og reetableringen af byen som beboelse og kontorområde efter
industriens udflytning i sidste del af 1900-tallet.
Dette byrum skaber en række specifikke områder, eller felter i Bourdieus sprogbrug,
der i kraft af deres særlige karakter har kunstnernes opmærksomhed. Disse felter er
kendetegnet ved en række specifikke kommunikative egenskaber, som kunsterne
bruger og problematiserer.
11.1 Gaden i forhold til galleriet
Gaden som kunstrum har særligt en kvalitet ifølge kunsterne: Man kan nå ud til flere
mennesker, og man kan nå ud til folk, der normalt ikke ville komme på et galleri. Tele
mener, at mangfoldigheden ikke er repræsenteret hos det traditionelle
galleripublikum, og at det i høj grad er for en lukket klike. Han mener, at hvis man
skal nå et ikke-kunstinteresseret publikum, så er det nødvendigt at præsentere
tingene som noget andet end kunst. Fx med sine plakater, hvor han bruger
symbolsprog, finder han, at der er potentiale for at nå et bredere publikum (Tele:3).
Hanne-Lise Thomsen tvivler dog på, at folk, der normalt ikke frekventerer gallerier,
kategoriserer kunsten i gadebilledet som kunst. Samtidig tror hun ikke at ”folk der
frekventerer udstillinger reflekterer over det, når de møder fx HuskMitNavn, jeg ved
ikke om de kategoriserer det som kunst, jeg tror de kategoriserer det som et politisk
statement, mere sådan et underground udtryk” (Thomsen:3). Hun mener, at det kan
diskuteres om hun er med til at fange folk, der ikke er interesseret i kunst ved at lave
gadeprojekter (Thomsen:3). HuskMitNavn oplever også, at hans ting bliver aflæst
som en slags ”fætter til graffitien”, hvilket han mener, afskærer den fra de mere
finkulturelle sfærer (HMN:2-3).
Thomsen og Tele udtrykker, at det at arbejde i det offentlige rum gør, at de på en
måde bliver isoleret fra publikum. Det er vanskelligt for dem, at få indtryk af, hvem
der er publikum i det offentlige rum, og hvordan de oplever kunsten. Tele har nogle
ideer om, hvordan han fanger folk, ved at sætte tingene op de rette steder, og
hvordan han præsenterer sine ting, men ”jeg gætter meget, for jeg møder ikke mit
publikum, jeg møder kun dem, der ved hvem jeg er, og så konfronterer mig med de
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ting jeg laver, og det er igen et supersnævert publikum” (Tele:3). Thomsen fik ”en
masse e-mails” mens women2003 stod på. Disse var imidlertid hovedsageligt positiv
respons fra folk, der kunne lide hendes projekt, og kunne sige så meget om andre
typer af oplevelser (Thomsen:3).
Jan Hatt-Olsen har en helt anden erfaring.
Hans projekts tidsbegrænsning og fysiske
rammer gjorde det muligt for ham at gå
rundt og studere publikum, mens det stod
på. Han oplevede, at mange stoppede op og
læste hans digte, og at særligt børn var
meget nysgerrige og ville have de voksne til
at læse højt (Hatt-Olsen). Han er overbevist
om, at flere er blevet interesseret i litteratur,
takket være hans værk (Hatt-Olsen).
Thomsen er inde på, at det offentlige rum
skaber en anden betragtningsvinkel hos
publikum end galleriet. Noget, der på et
galleri ville opleves som kunst, opleves måske anderledes på gaden. Det modsatte
kan også være tilfældet. I et af mine fokusgruppeinterviews bliver street art diskuteret
i forhold til, hvis det hang på et galleri. Her er der enighed om, at meget af det ville
komme til kort (1:9).
Den kunstneriske kvalitet i det offentlige rum opstår på denne måde i samspillet med
rummet, og de forventninger man som publikum har til kommunikation i dette rum.
11.2 Stedspecifikation
Samspillet mellem kunstværket og det sted det er sat op, er således også noget alle
de fire kunstnere er meget optaget af. Hanne-Lise Thomsen mener, at det er centralt,
at kunst i det offentlige rum ikke bare er tilfældigt opsatte værker, men forholder sig
konkret til det sted, det er hængt op. Den skal have betydning i forhold til de
mennesker, der færdes i området, og helst samtidig relatere sig specifikt til det
arkitektoniske (Thomsen:1). Dette eksemplificerer hun bl. a. med et værk, hun fik
hængt op i en passage i Matthæusgade på Vesterbro i København. Her lavede hun
et billede med fire lokale hjemmeplejere på et billboard, som hun fik sat op til
Fig. 50 Børn var meget nysgerrige overfor
digtinstallationen i Værløse.
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lejligheden. Ved således at skabe en
repræsentation af de fire kvinder i
lokalmiljøet, skabte hun et andet billede af
dem end beboerne el lers havde
(Thomsen:1). I women2003-projektet var det
mere vanskeligt fordi bidragene var så
forskellige. Hun var ude og nøje udvælge
hvilke billboards, der skulle bruges, en
praksis ClearChannel normalt ikke bruger
(Thomsen:1).
For Jan Hatt-Olsen åbnede de steder, digtene var hængt op, for nye betydninger
både i digtene og ved omgivelserne. Han nævner bl. a. et kærlighedsdigt placeret
ved siden af en manequindukke som eksempel.
I deres værker åbner de semiotiske tegn, som værket og omgivelserne består af for
et spændingsfelt mellem disse tegn, hvor nye betydninger kan opstå. Et billede af fire
kvinder, er ikke længere bare et billede, når den ene af dem pludselig går forbi, på
samme måde som et kærlighedsdigt ændrer karakter ved siden af en
mannequindukke.
HuskMitNavn og Tele har et noget bredere
begreb om stedsspecifikation. De mener, at
selve tilstedeværelsen af deres værker i
bybilledet i sig selv har betydning. Deres
farver og former og det at de ikke er
reklamer men autent iske udtryk.
HuskMitNavn foretrækker, at hans værker er
tilpasset til det sted, de er hængt op. Modsat
fx koncertplakater som, han mener, bare
bliver klasket op. Stedspecifikationen går for
ham ud på at lege med byrummets særlige
kendetegn, hjørner, huller osv. (HMN:2).
Tele har en mere konfrontatorisk politisk
indfaldsvinkel. Fx er det nye postmoderne kontorbyggeri i glas og stål ved
Knippelsbro et eksempel på en ideologi, han ikke kan forlige sig med: ”..den der ide
Fig. 51 Stedspecifikation: Pulsk Ravns bidrag
til Women2003.
Fig. 52 Stedspecifikation. Værket forholder sig
til omgivelserne og inddrager dem som
ramme.
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om at tingene skal være så kliniske dernede, det er umenneskeligt..... Og hvad kan
jeg gøre ved det? Jeg kan ikke gøre andet end at gå ned og konfrontere det hvor det
er” (Tele:4).
Det stedspecifikke værk skaber således betydning i samspil med dets kontekst. Dette
er et betydeligt element ved kunsten i det offentlige rum for de fire kunstnere. Pointen
ved at arbejde i det offentlige rum er i høj grad rummet i sig selv, og afsøgningen af
hvordan forskellige betydningsbærende elementer kan omvendes og udvikles.
11.3 Zoner af åbenhed
Fig. 53 Zoner af åbenhed. Gadens galleri tager form. Denne bygning i Blågårdsgade er i løbet af 2003-04 blevet
til et af de steder, hvor der er meget street art samlet. Dette billede er fra foråret 2004.
Kunstnerne er enige om, at København i højere grad end andre større byer meget
gennemarrangeret og ordnet på trods af, at det offentlige rum er kendetegnet ved en
høj grad af visuel støj og forurening. Dette er både godt og skidt. HuskMitNavn
oplever fx, at der i København modsat Berlin, hvor der er meget street art, er større
mulighed for at blive set og skille sig ud. Det handler blot om at være aktiv og
insisterende nok (HMN:4). Hanne Lise Thomsen sammenligner også med Berlin,
som hun finder spændende i kraft af sine mange byggetomter. Disse finder hun har ”
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sin egen skønhed og visualitet og autenticitet,..”. København mener hun mangler
disse tomter (HLT s.1,5).
Berlin adskiller sig fra København på en
række punkter. Byen er under en enorm
byfornyelse, og bærer stadig præg af den
gamle opdeling i øst og vest. Dette
efterlader en række byggetomter. Samtidig
er bystyret i økonomisk knibe, og har ikke
nogen organiseret kampagne mod den
enorme mængde af graffiti og street art,
som fylder byen. Måske spiller graffitiens
historiske betydning som symbol på Vestens frihed malet på vestsiden af muren
også ind på holdningen blandt befolkningen og magthaverne?. København er
derimod i slutfasen af den enorme byfornyelse som påbegyndtes i 1980-erne.
Brokvartererne, og særligt Vesterbro fremstår med nypussede facader,
lejlighedssammenlægninger, termoruder osv. Samtidig har Stop Graffiti-nævnet
siden 1999 arbejdet indædt på at fjerne graffiti og plakater fra byens facader.
Tele mener dog stadig, at der er en væsentlig forskel på bydelene. På Østerbro er
det således ”sværere at finde de huller eller mellemrum, hvor man bare kan smøre
ting op uden at det virker synderligt problematisk”. Han foretrækker Nørrebro og
Vesterbro: ”for de bydele rummer et rum, hvor der stadig er plads til de her ting,..”
(Tele:5,6).
Jan Hatt-Olsens værk i Værløse bymidte, som er kendetegnet ved at være et meget
velordnet og gennemstruktureret byrum, fungerede således også ved at tale meget
lavmælt. Fx ved at bruge gennemsigtige pleksiglasplader. På denne måde arbejdede
Hatt-Olsen på at værket ikke skulle gribe forstyrrende ind i byrummet. Som
HuskMitNavn er inde på, skiller kunsten sig tydeligere ud i gennemkontrollerede
byrum. Hvor HuskMitnavn ser dette som en mulighed for at blive set, er Hatt-Olsen
modsat påpasselig med ikke at komme til at virke overvældende (Hatt-Olsen).
Fig. 54 Zoner af åbenhed. Der er kun få
uudnyttede steder i København. Her et af de
sidste på Nørrebro.
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11.4 Bydele med særlig stemning
Fig. 55 Bydele med særlig stemning. Gadens galleri tager form. Nørrebro med plads til forskellighed.
Med Henning Bechs begreb stemthed kan vi forstå forskellige byrum som forbundet
med en særlig stemning, en særlig følelse eller historie. Forskelle på bydele og
kvarterer i byen har i denne forbindelse betydning for, hvordan kommunikationen i
bydelene opleves. Som Tele er inde på betragtes Nørrebro og Vesterbro blandt
mange mennesker, som mere anarkistiske og ”lovløse”. Her er fx graffiti en væsentlig
del af kvarterets samlede æstetiske udtryk:
”Men igen, det er jo Vesterbro ikke. Hvis man fjernede det (graffiti) ville det gøre bydelen pæn. Men den
har jo en hvis charme. Vesterbro har altid været for dem, der var lidt anderledes....” (Kim 1:3).
Modsat bliver fx Østerbro betragtet som meget pænt og velordnet:
”Men jeg kan lige såvel vælge at sige, at nu vil jeg kun gå efter de rene flader, det kan jeg sagtens se
som et projekt, der kommer, at jeg kun vil gå til den ude på Østerbro, fordi jeg synes at der simpelthen
er for fesent” (Tele:6).
På denne måde er bydeles historiske baggrund med til at kategorisere dem i folks
erfaringsbibliotek og have betydning for de coleretive handlinger. Nørrebro og
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Vesterbro ville ikke være det samme uden den mængde af plakater og graffiti, der
findes. Den har medbetydning for stemningen i kvarterene, og opleves her ikke på
samme måde, som fx på Østerbro.
Forskellige bydele kan på denne måde i forhold til betydningsdannelse betragtes
som felter med specifikke normer og regler.
Som vist i tidligere eksempler opleves kunsten i det offentlige rum som regel, når der
er tid til det, når man slapper af og flanerer rundt i byen. Det har således betydning,
at byrummet indbyder til dette, hvis kunsten skal opleves. Det er centralt at
lokalmiljøer har disse særlige kvaliteter, hvilket Nørrebro og Vesterbro har.
Modsat indbyder det nybyggede område omkring Christiansbro på Christianshavn
ikke til ophold og flanering. Man har ifølge etnologerne Nicolai Carlberg og Søren
Christensen bevidst skabt et miljø, der holder folk væk fra kajen, ved ikke at stille
bænke op eller lave beplantning eller anden form for forskønnelse. På denne måde
kan områdets vidensvirksomheder og beboere være i fred (Baadsgaard:2005).
Samtidig har den Københavnske byfornyelse på brokvartererne i et vist omfang
bevirket en udskiftning af beboersammensætningen på baggrund af stigende
boligpriser. I boligannoncer sælges Nørrebro og Vesterbro som ”Københavns
bohemekvarterer”. I denne sammenhæng er Tele optaget af, at ”et område kan blive
så dyrt, at de mennesker der var der før de er væk, for de har ikke råd til at være der
(Tele:3).
Et byrums stemning er således forbundet med forskellige zoner af åbenhed samt de
mennesker og de menneskelige spor, der findes i byrummet. Her spiller
socioøkonomiske forhold og forskellige sociale gruppers smag ind. Den postmoderne
byudvikling ændrer byrummenes karakter efter bestemte smagsregimer, der, som
man ser det i brokvartererne, lukrerer på den historie de mennesker, der bliver
skubbet ud har skabt.
69
11.5 Midlertidighed og dynamik
Et kendetegn ved plakatkunsten i det
offentlige rum er, at den er midlertidig. Hatt-
Olsen og Hanne Lise Thomsens værker var
i sig selv tidsbegrænsede, og Tele og
HuskMitNavns plakater forvitres af tiden
eller de bliver taget ned eller klistret over.
Midlertidigheden har to pointer: Midlertidige
værker er dynamiske og kan forholde sig
specifikt til tidsspecifikke emner. Dette,
mener jeg, bl. a. er tilfældet med Thomsens
og de to street artists værker. Herudover
skaber de foranderlighed i bybilledet, hvilket
i kommunikationsmæssig kan bryde
vanemæssigheden. Som HuskMitnavn
siger: “Jeg laver noget der er meget
forgængeligt, som eksisterer fra fem
minutter til to-tre uger. Så folk ved at det her
skal man måske holde øje med, de kan godt
se at det er et skrøbeligt medie,...” (HMN:2).
Robert Musil pointerer i sit essay v o r
tidsalder fuld af larm og bevægelse
(Citeteret f ra Petersen:2002),  at
skulpturkunsten bliver en del af det
bybillede, man af vane orienterer sig efter
som et kompas, men aldrig betragter eller
ser for alvor (Petersen:2002:169). Dette fik
jeg til dels bekræftet i fokusgruppe 2, hvor
jeg viste et billede af en skulptur ved
Dybbelsbro station. De færreste havde set den, selv om de kører forbi næsten dagligt
(2:4).  Det som ifølge Musil er afgørende, er den indgribende gestus. Hvis man
fjernede værket, ville man bemærke, at noget manglede. Det er således selve
forstyrrelsen og forandringen af bybilledet, der er det afgørende. Flygtigheden og
midlertidigheden er en pointe i sig selv (Petersen:2002:170).
Fig. 56 Midlertidigheden og den konstante
udvikling er et væsentligt vilkår på gaden. Her
Baggesensgade i nov 2003.
Fig. 57 Gadens galleri. Baggesensgade maj
2005. Sammenlign med fig. 47 og fig. 56.
Street art spreder sig.
Fig. 58 Kingosgade maj 2005. Sammenlign
med fig. 43.
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11.6 Sammenhæng med medierne
Det offentlige rum forstået som byens rum, kan i kommunikationsmæssige
sammenhænge ikke forstås som et isoleret felt. Betydningsdannelsen foregår i vidt
omfang i samspillet med de elektroniske og trykte medier. På denne måde fattede
jeg fx først, hvad women2003-billboardet gik ud på, da jeg læste om projektet i
avisen.
I forbindelse med hendes projekter tager Hanne-Lise Thomsen også så vidt muligt
kontakt med medierne og ”prøver at beskrive hvad det er man har lavet” (Thomsen:
3), samtidig har hjemmesiden, hvis adresse var trykt på plakaterne, været en central
del af women2003. Her har folk kunne hente oplysninger om værkerne og kunsterne
og samtidig henvende sig gennem en e-mail (Thomsen:3).
Jan Hatt-Olsen oplevede stor interesse fra medierne for hans værk i Værløse. Denne
interesse er især kommet fra enkelte journalister, og han oplever, at meget få
mennesker har meget at skulle have sagt i medierne (Hatt-Olsen). For ham er
internetet også en integreret del af værket, hvor man kan søge baggrundsviden og
kunne følge med i processen mens det stod på.
Street art har fået en voldsom
mediedækning. Specielt har Dagbladet
Information været på mærkerne med artikler
fra ind- og udland, der hylder street art som
det nye bud på oprør fra venstre. Intet
medie med respekt for sig selv har dog i de
forløbende år undladt at skrive om street art.
På DR lavede P2’s kunstmagasin sågar
deres egen street art- kampagne. Dog på
lovlige plakatstandere.
Denne opmærksomhed har både Tele og HuskMitNavn mærket. Tele mener, at
medierne har meget at gøre med, hvordan hans ting bliver opfattet. Han oplever at
der indenfor de sidste 3-4 år, og særligt i forbindelse med fx plakater og fodsporene,
er kommet langt mere positiv pressedækning af street art. Han undrer sig dog over at
pressen helt glemmer, at det er ulovligt. Specielt fordi pressedækningen i forbindelse
med graffiti næsten ensidigt fokuserede på dette (Tele:6).
Fig. 59 Relevansskabelse gennem medierne.
Kunstnerne Claus Rohland og Jan Egesborg
var i Politiken før de var på gaden. Plakaterne
er hængt op af plakatmafien.
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Mediedækningen har fået den lidt pudsige bivirkning at mennesker kender street art
fra medierne og ikke fra bybilledet. Fx Stine fra min første fokusgruppe, der først så
værket, da det var i Vesterbrobladet, selvom hun gik forbi stedet hver dag (Stine
1:13). HuskMitNavn oplever således også, at folk lægger mere mærke til hans ting,
når han er i medierne (HMN:4).
Formidlingen gennem medierne bliver således en del af erfaringsbiblioteket og får
betydning for de coleretive handlinger. Dette sker på flere niveauer. Det fysiske
byrum erfares ikke kun ved at man er i det, men også gennem den formidlede
erfaring. Omtale i medierne åbner så at sige for sprækker i byrummets flade og kan
skabe fikspunkter i den visuelle støj. Samtidig kan mediernes italesætning af kunsten
medvirke til at disse fikspunkter opleves positivt. Mediernes repræsentation skaber
således den forståelse, man møder kunsten med. Synergi mellem forskellige medier
og kunsten i det offentlige rum kan således være afgørende for
betydningsdannelsen. Dette er alment kendt siden situationismen, hvor bl. a.
Solvognens aktioner også i høj grad lever videre pga. TV-billederne. Ved den
midlertidige street art  og graffiti er fotografiet også et vigtigt medie til dokumentation
for eftertiden.
11.7 Reklame
Som nævnt i det historiske kapitel, har reklamen i det offentlige rum lænet sig op af
samtidens kunstneriske udtryk og udvikling. På trods af den fotografiske naturalisme,
som er blevet den gængse reklameudtryksform siden offsettrykketeknikken i 1960-
erne, og på trods af plakatfirmaernes råd om enkelthed, oplever kunstnerne, at det er
vanskeligt at finde en form og æstetik, der adskiller sig væsentligt fra reklamens.
Hanne-Lise Thomsen finder, at reklamebranchen benytter sig af surrealisme,
dadaisme, fotografisk collage og andre meget avancerede udtryk og virkemidler.
Dette gør det svært at skabe et autentisk udtryk, da ”alt er ligesom gennemprøvet”
(Thomsen:2). Det er derfor vanskeligt at skabe kunstneriske billboards, der æstetisk
og udtryksmæssigt adskiller sig væsentligt fra reklamens (Thomsen:4). Hun finder, at
det kreative råderum i forhold til kunsten på billboards således primært er i forhold til
det indholdsmæssige (Thomsen:2).
HuskMitNavn og Tele er inde på det samme. De oplever begge, at reklamebranchen
bruger billedsproget fra street art bla i modereportager som thrash-æstetik og tids- og
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urbanitetsbillede. Dette skyldes ifølge HuskMitNavn, at mange tidligere graffitimalere
og hiphoppere nu sidder på reklamebureauer som grafikere.
På denne måde må de “leve side om side et reklamesprog, som bruger de samme
midler” (HMN:3). Han frygter at street art på denne måde bliver så almindeligt, at det
til sidst ikke længere er interessant for kunstnerne.
Igen er autenticiteten afgørende. Ved at reklamebranchen inkorporerer nye æstetiske
udtryk, skaber de nye konnotative forbindelser. Forventningen skubbes fra udtrykkets
iboende kunstneriske kvaliteter, til at have sammenhæng med salg af produkter.
Dette underminerer den kunstneriske betydning. HuskMitNavn vil således heller ikke
bruge sin tegnestil i reklameøjemed, da det vil ødelægge hans integritet som
kunstner (HMN:3).
11.8 Georg Simmel og moden
I sin tekst om moden (ca. 1910) beskriver George Simmel den dynamik, hvorved
reklamen inddrager de kunstneriske udtryk. Samtidig kan den beskrive, hvordan
subkulturer fungerer i forhold til samfundets samlede magtstruktur.
Simmel mente, at tilværelsen var bygget op omkring en dualisme: Vi søger
hengivelse til ting samtidig med, at vi vil hævde os overfor samme. Det førstnævnte
sikrer det almene, enheden og roen, mens det sidste skaber dynamik, foranderlighed
og mangfoldighed (Simmel:1998:103). Moden opfylder her behovet for social
tilslutning samtidig med at den tilfredsstiller behovet for afveksling og forskellighed
(Simmel:1998:105).
Ved at bygge på ”total usaglighed” (Simmel:19??:106) handler mode først og
fremmest om æren. En lille elitær kreds lukker sig om sig selv, og udelukker derved
alle andre. På Simmels tid bestod denne lukkede kreds af dele af overklassen, mens
de andre var underklasse. I Simmels optik stræber de lavere sociale lag naturligt
opad. I denne stræben er moden på grund af sin ydre karakter den mest
tilgængelige. Når de lavere sociale lag gennem efterligning begynder at tilegne sig
moden, vender eliten sig fra den og skaber en ny (Simmel:1998:106-9). Moden
mister sin magt, og dens vækst medfører således dens egen undergang.
En række psykologiske faktorer gør sig her gældende. For blufærdige personer kan
moden bruges som en maske, der beskytter dem. For beskedne og svage
mennesker kan den forhindre skamfølelsen. For selvhævdende kan den give noget
at være selvhævdende med. Moden skaber en ydre binding, der skaber indre frihed
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(Simmel:1998:124-26). På den anden side kan den hos nogle gennemsyre det indre
liv i en sådan grad, at den bliver medskaber af forestillingsverdenen. På denne måde
underkaster individet sig totalt den foranderlige ydre binding (Simmel:1998:127).
Mode handler på denne måde om ære, magt og kontrol. Moden som symbolsk
struktur, betegner således den underlæggende økonomiske struktur.
Jeg finder, at udviklingen af ungdoms- og subkulturer fra 1960-erne i et vidst omfang
er med til at ændre på dette. Som vi ser det med situationisterne og andre
kunstneriske bevægelser, opdages magtens symbolske semiotiske strukturer som
kunstnerisk og politisk kampplads. Ved ikke at anerkende magtens symboler,
herunder moden, opstod subkulturelle grupperinger med forskellige æstetiske udtryk
- med forskellig stil. Denne stil blev ikke defineret af magtens modehuse, men af
subkulturerne selv.
Ved at reklamebranchen inkorporerer
stiltræk fra subkulturerne udbreder den
stilen til at henvende sig til massen. I denne
proces snylter reklamen på subkulturens
autenticitet samtidig med, at den ved at gøre
den til et kommercielt massesymbol
underminerer den. Subkulturen mister sin
selvstændighed og autenticitet, hvilket
skaber et behov for en udvikling.
Udviklingen indenfor street art kan ses som
et eksempel på dette.
Den kommercielle kulturs snylten på subkulturerne er i stort omfang på dagsordenen
i de forskellige subkulturer. Det handler i vidt omfang om at have en identitet, der ikke
er gennemsyret af kommercielle interesser. Reklamebranchens inkorporering af
subkulturernes stilelementer opleves derfor i vidt omfang som et ikke uvæsentligt
overgreb mod deres person (Klein:2001).
11.9 Opsamling
Kunsten i det offentlige rum skal ifølge de fire kunstnere fungere i samspil med dette
rum. Kunsten er således kontekstuel. Dette foregår på flere niveauer. Det offentlige
Fig. 60 Street art og modeindustrien.
Folkswagen benytter street artists til at
udsmykke Hotel Fox, som en del af deres
kampagne. Dette skal give street credit og
fange unge kunst- og modeinteresserede
storbyboere. Plakaten udtrykker Enhedslisten
kritik.
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rum skaber modsat galleriet ikke en forventning til, at kommunikative elementer er
kunst. Dette kan vanskeliggøre forståelsen af kunstværkerne, men åbner samtidig for
andre betydninger. Dette hænger i høj grad sammen med stedspecifikationen.
Hanne Lise Thomsens billboards skaber betydning i forhold til deres placering på
reklamens plads. Ved at kommunikere et andet indhold brydes publikums
forventning, og dette brud er netop værkets pointe. HuskMitNavn og Teles værker
fungerer i byrummet ved at kommentere det direkte og lege med dets iboende
betydninger. I Jan Hatt-Olsens værk er pointen at eksperimentere med ny
sammenhænge i byrummet.
Jeg har karakteriseret det Københavnske byrum som overvejende kapitalistisk.
Bortset fra dele af centrum, er København bygget under industrialiseringen i
slutningen af 1800-tallet. Omdrejningspunktet for udviklingen har været
industrihavnen. Bebyggelsen er kendetegnet ved at være delt i parceller, hvis
æstetiske udtryk ikke er underlagt samme overordnede ide, men samtidig ens idet de
er bygget af de samme industrielle byggematerialer.
Gennem de sidste ca. 20 år, har byen gennemgået en postmoderne udvikling, med
udflytning af industri, sanering af beboelsesejendomme og nyt byggeri i glas og stål.
Særligt brokvartererne og havneområdet har mærket denne udvikling, og har ændret
karakter til at være eftertragtede beboelses- og kontorindustrikvarterer.
Byfornyelsen skaber således et skift i byrummenes s temning. Ved at alt
gennemarrangeres og restaureres mister byen forskellige zoner af åbenhed,
byggetomter og pladser uden planlagt betydning. Dette har skabt et mere kontrolleret
og ensartet byrum. Dette skaber et mindre dynamisk byrum, hvor der er mindre plads
til midlertidige værker i form af street art. Modsat rydder det op i den visuelle støj, og
giver derved værkerne bedre mulighed for at blive set.
Kunsten i byrummet hænger i et vist omfang sammen med de elektroniske og trykte
medier. Medierne kan skabe opmærksomhed om værkerne, og derved øge
synligheden. Samtidig kan medierne i et vist omfang danne personers
erfaringsbibliotek og være medvirkende til hvilken betydningsdannelse, der foregår i
forbindelse med kunsten.
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Som vist hænger de coleretive handlinger og de kontekstuelle forhold nøje sammen.
Fx er den visuelle støj, som må siges at være et væsentligt kontekstuel forhold ved
byrummet, afgørende for de coleretive handlinger. Dette gælder både for kunsternes
udvikling af værker samt publikums oplevelse af dem. Selve byrummets
forskelligartede karakter, byrum med særlig stemning osv. har også betydning for,
hvordan kunsten opleves. Det er i høj grad det, kunstnerne udnytter.
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12 Kunsten og demokratiet
I dette kapitel vil jeg se nærmere på en række af de problemstillinger, de fire
kunstneres værker stiller i forhold til det danske samfund og karakteren af det
offentlige rum.
Implicit og eksplicit diskuterer kunstnerne og deres værker, hvad det er for et
offentligt rum og hvilken offentlig kultur, vi ønsker at have. Hvilke muligheder for
samtale og kommunikation der skal være i det offentlige rum, samt hvilke grænser og
regler der skal være for denne kommunikation. De stiller spørgsmålstegn ved et
offentligt rum, som er skabt af en række faktorer, jeg følgende vil beskrive. Dette
kapitel fungerer således som en afsluttende diskussion af min problemformulering:
Hvilke rolle spiller kunsten i det offentlige rum i den demokratiske debat?
12.1 Opløsningen af offentligheden i det 20-ende århundrede
Den moderne vestlige betydning af begrebet ”offentlig”, opstod i slutningen af 1700-
tallet. Begrebet inkorporerer principperne for ageren i livet udenfor familien og
vennerne. Op gennem 1800-tallet grundlages en række nye sociale former i
forbindelse med udviklingen af de borgerlige byer og deres offentlige rum: Parker,
restauranter, fodgængergader, cafeer og åbningen af kulturelle udbud opera og
teater for andre end adelen (Sennett:1977:16-17).
Disse sociale former var Georg Simmel den første til at lave en målrettet analyse af i
Storbyen og det åndelige liv. Simmel forstod som tidligere nævnt storbyen som
sanseintens og styret gennem økonomisk rationalitet. Dette afstedkom en række
sociale former og særligt blaserthed og reserverthed (Simmel:1998:196, 198).
Ageren i det offentlige rum blev herigennem betinget af en distance overfor
fremmede. Distancen oplevedes som nødvendig for, at man bedst muligt kunne
socialisere med den mængde af fremmede, som storbylivet gav kontakt med.
Den industrielle kapitalisme og den generelle sekularisering i de vestlige samfund
skabte ifølge Richard Sennett i løbet af 1900-tallet et pres på individet, der fik
menneskene til at flygte ind i familien, og derved underminere betydningen af det
offentlige rum (Sennett:1977:259). Hvor samfundet oplevedes som uoverskueligt, var
det private rum derimod til at håndtere. Situationen skærpedes yderligere af
fremkomsten af privatbilismen og parcelhuskvarterene efter 2. verdenskrig.
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Bystrukturen og den teknologiske udvikling
medfører således, at man sjældnere færdes
i offentlige rum blandt fremmede.
Udviklingen har skabt det, Sennett kalder
intimitetens ideologi: I denne er troen, at
nærhed er moralsk godt, målet er at skabe
individuel personlighed gennem nærhed
med andre, og myten er, at samfundets
onder kan forstås gennem begreber som
upersonlighed, fremmedgjorthed og
menneskelig kulde (Sennett:1977:259).
Med det øgede fokus på intimiteten bliver principperne for privatsfæren i højere grad
også afgørende i offentlighedssfæren. Optagethed af personlighed og psykologi
skaber en slags narcissisme, der føres ind i de sociale relationer, hvor det afgørende
bliver at virke troværdig, autentisk og ægte. Personlighed og krop bliver til symbolsk
kapital1 i det offentlige rum (Sennett:1977:4-9,264). Dette afstedkommer problemer,
idet det skaber angst for overhovedet at udtrykke sig, fordi ens indre personlighed
derved er udsat og bliver målt og vejet (Sennett:1977:261). Samtidig opleves ikke-
intime, upersonlige steder tomme og forældede. Det offentlige liv opleves
instrumentelt som en pligt, hvor ritualer og manerer er udhulet for reel mening
(Sennett:1977:3-4). Dette gør i værste fald folk til passive tilskuere frem for aktive
deltagere i det offentlige rum.
Den distance, som Simmel fandt nødvendig
for at kunne agere blandt fremmede i det
offentlige rum, nedbrydes således op
gennem 1900-tallet. Dette er specielt et
problem på det politiske niveau. Politikere
forventes gennem medierne at udstille deres
personlighed og privatliv, for at virke
troværdige. Vi så det bl.a. i den for nyligt
                                                 
1 Bourdieu skelner mellem tre typer af symbolsk kapital: Økonomisk, social og kulturel. Personers evne
til at begå sig socialt og kulturelt fungerer i sociale sammenhænge som symbolsk kapital, der er med til
at definere personens sociale status (Bourdieu:1996).
Fig. 61 Det offentlige rum til debat.
Fig. 62 Graffitimalere tester grænsen mellem
det offentlige og private rum, privateje og
fælleseje. Der bliver aldrig malet på
personbiler. Spørgsmålet er, hvordan
stemningen ville blive, hvis de begyndte på det.
78
afsluttede valgkamp, hvor begge statsministerkandidater havde deres døtre til at
medvirke i ”Go’ aften Danmark” på TV2. Dette fokus på privatpersonen slører deres
politik ved at fokusere på intentioner frem for reelle handlinger. På denne måde
undermineres befolkningens evne til og mulighed for at gennemskue den politiske
scene (Sennett:1977:265).
12.2 Den mekaniske reproduktion, subjektet forsvinden og genkomst
Jeg finder, at udviklingen af den intime offentlighed med den øgede æstetisering og
seksualisering af mediernes udtryk i det offentlige rum, i høj grad hænger sammen
med udviklingen af kommunikation og byrum baseret på industriel teknologi.
Telebyens rolle i det offentlige rum er ikke uvæsentlig.
Dette har særligt været omdrejningspunktet for to af frankfurterskolens tænkere:
Walter Benjamin og Siegfried Kracauer (jeg benytter Henrik Reehs læsning af
Kracauer). Modsat Simmel, der forstod forstanden som en art intellektuel
sorteringsmekanisme, fokuserer Benjamin og Kracauer med inspiration fra Freud på
en række faktorer, der fungerer på det ubevidste plan (Reeh:1991:36,
Benjamin:1994). Særligt Kracauer ser mere “den urbane forstand”, som en art
funtionel beherskelse af byrummet end som noget, der grunder i intellektuel
refleksion (Reeh:1991:37). Dette finder jeg også i min analyse af de colereative
handlinger. Betydningsdannelsen ved kommunikation i byrummet beror i høj grad på
forventningen til kommunikationen samt vaner og rutiner. Byrummets sanseintensitet
kaperes nærmere intuitivt end refleksivt.
Det centrale for specielt Kracauers tænkning
var, hvordan udviklingen af moderne byrum,
b y g g e t  a f  m a s s e f r e m s t i l l e d e
industrialiserede byggematerialer, tømmer
byrummet for individualitet og subjektivitet.
Han eksemplificerer dette med en analyse
af byens ornamenter – helt specifikt
smedejernsgelændre (Reeh:1991:78). Den
håndlavede ornamentering er kendetegnet
ved at være udtryk for en tradition og en
bestemt stil samtidig med, at der er plads tilFig. 63 Subjektivering. Ånd i det offentlige
rum.
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den enkelte smedemesters sans for detaljer. Kompleksiteten af ornamenteringen er
udtryk for mesterens evner og afgørende for det æstetiske udtryk (Reeh:1991:82-84).
Gennem det ornamenterede smedejernsgelænder kommunikeres således den ånd,
som stilen er udtryk for samtidig med, at det ved at være håndlavet udtrykker
skaberens subjektivitet. I forhold til kunst kalder Benjamin dette for aura. Det
afgørende for et kunstværks Aura er dets her og nu. Dets unikke eksistens på det
sted hvor det befinder sig (Benjamin:1994:II). Traditionen og stilen vil i menneskers
hænder altid være levende og foranderlig, og det originale kunstværk bliver således i
sig selv direkte udtryk for det subjektivt menneskelige (Benjamin:1994:IV).
Ved den mekaniske reproduktion og den industrielle masseproduktion bliver værkets
her og nu devalueret. Ved ikke at være originalt nedbrydes auraen, og med
m a s s e p r o d u k t i o n e n  s t a r t e s  e n
samfundsproces, hvor menneskets sans for
det unikke og auratiske forsvinder til fordel
for en tilvænning til masseproducerede
produkter (Benjamin:1994:III). For Benjamin
og Kracauer at se ville dette påvirke
menneskene således, at deres omgivelsers
kapitalistiske rationalitet vil inkorporeres i
sjælelivet og blive til menneskenes
r a t i o n a l i t e t  ( B e n j a m i n : 1 9 9 4 : X V ,
Rehh:1991:108). På denne måde
repræsenterer det industrielt producerede
ornament massens systemkonformitet og er
medskaber af et l ivsforladt byrum
(Reeh:1991:108).
Det er i vidt omfang denne tanke Henri Lefebvre byggede videre på i sin byteori.
Lefebvre anskuer det moderne byrum som det kapitalistiske rum, hvor hensynet til de
daglige brugere i høj grad er underlagt hensynet til vareproduktion og en
infrastruktur, der kan støtte op omkring denne. Dette kan genkendes i opbygningen
af København som industriby. En naturlig udvikling af et sådan byrum ser Lefebvre
som det, han kalder det di f ferentiel le rum: Brugernes reaktion mod
homogeniseringen, via et krav om retten til forskellighed (Lefebevre:1982).
Fig. 64 Aura. HuskMitNavn håndtegner sine
plakater.
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Jeg finder, at udviklingen af graffiti og street art kan ses som et udtryk for dette
differentielle byrum. Graffiti og Street Art skaber subjektive udtryk i byrummet, som
groft set kan svare til Kracauers smedejernsgelændre. De skaber auratiske spor fra
de mennesker der bebor byrummet. Det er unikke værker, der for en stor del
forholder sig specifikt til de steder de er hængt op. Derigennem levendegør og
mytologiserer de det masseproducerede homogeniserede byrum. Dette vil jeg kalde,
at de gensubjektiverer eller subjektiverer det offentlige rum. Jan Hatt-Olsens
digtinstallation i Værløse, finder jeg også, i høj grad fungerer på dette plan.
Graffiti og street art foregår modsat Hatt-Olsens værk i vidt omfang indenfor
rammerne af en ungdomskultur med egne regler og normer. Bl. a. er det et
tilbagevendende tema for HuskMitNavn om han er true eller street, hvilket betyder at
leve op til gruppens regler. Indenfor denne ungdomskultur tager man sig retten og
magten til at male på vægge. Magten i gruppen ligger således i vidt omfang i det
stilmæssige udtryk, samt i gruppens interne regler.
Man kan diskutere om gensubjektiveringen udmærker sig ved, at intimitetens ideologi
gennem socialisering er et væsentligt element af kunstnernes erfaringsbiblioteker.
Særligt street art indskriver sig ved sit gennemgående individualistiske udtryk i
byrummet ved at afspejle subjekter nærmere end ideer. Modsat kan man sige, at
kunstens opgave i det moderne oftest netop har haft til opgave at skabe disse udtryk
for subjektivitet. I street art distanceres det subjektive udtryk fra subjektet gennem
anonymiteten og æstetikken. Street art taler subjektivt, men ikke intimt som i
reklamerne. Derved er det ikke kunstnerens eller publikums private følelser men
derimod kunstværkets ide, der er på spil. På denne måde kan man tale om at
kunstværkerne virker som en art distanceret subjektivisme.
81
12.3 Reklamen og subjektivering, intimitetens ideologi og repræsentation
Subjektiveringen indenfor reklamen foregår primært på de industrielle mediers
betingelser. Som Henning Bech er inde på i Fritidsverden (1999), er telebyens
fremstilling af menneskekroppen gennemsyret af æstetisering og seksualisering
(Bech:1999). Dette grunder i en kombination af intimitetens ideologi og det
fotografiske medies tekniske muligheder. Som jeg pointerede med Anders Dybdahls
analyse af plakatkommunikationens virkemidler, følger reklameplakaten historisk
med udviklingen af intimitetens ideologi.
Den industrielle masseproduktion forhindrer aura ved, at mediet afkobler afsenderen
fra produktet. Der kommer et slør af uvirkelighed over kommunikationen, ved hvilket
mediet i sig selv skaber sin selvstændige virkelighed og reglerne for denne. Den
medierede menneskekrop befinder sig på denne måde på mediets betingelser og
muligheder for manipulation. Den medierede krop er en æstetisering- en fortegning,
der forekommer virkelig.
Uvirkeligheden er i reklamen i høj grad kendetegnet ved et intimt og æstetiseret rum,
hvor fokus i høj grad er på unge pigers (og lidt ældre mænds) seksualiserede kroppe.
Reklamen skaber derigennem en form for simuleret aura, ved at overdrive og
fortegne basale menneskelige behov og udtryk.
Det er i høj grad dette Hanne Lise
Thomsen taler op imod med women2003.
Det material ist iske samfund med
reklamerne som bannerfører, mener hun,
er eksponent for en pornoficering af
kvindekønnet og i  mindre grad
mandekønnet, samtidig med at det
usynliggør mennesker, der ikke passer ind i
dette (pornoficerede) billede. Særligt
indenfor de seneste år synes hun at have oplevet en eskalering (Thomsen:3). Hun
mener bl. a., at det er tabubelagt at blive gammel, og derfor vil hun gerne gøre
grupper, der normalt ikke repræsenteres i reklamerne og medierne synlige, og
derved at give dem identitet (Thomsen:3). Det er vigtigt for Hanne Lise Thomsen at
give de i reklamen usynliggjorte mennesker synlighed, og medvirke til at skabe en
debat (Thomsen:1,3).
Fig. 65 Nanna Bisp Bücherts bidrag til
women2003.
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I forlængelse af intimitetens ideologi og den
øgede narcissisme i det offentlige rum har
seksualiteten fået en fremtrædende plads,
og er blevet en væsentlig symbolsk kapital.
Sennett peger på, at sex er “a revelation of
the self” (Sennett:1977:7). Anthony Giddens
peger endvidere på, at kroppen er blevet “et
centralt element i selvets refleksive projekt”
(Giddens:1991:121). Dvs. kroppen er blevet indraget i de personlige
identitetsskabende fremtrædelsesformer, der, som vi så med Simmels analyse af
moden, tidligere primært drejede sig om tøj og udsmykning. Kroppen og
seksualiteten bliver således inddraget som et væsentligt element i personers
selvrealisering- og identitetsprojekt.
Simmel pegede som nævnt allerede i starten af 1900-tallet på, at moden kan skabe
psykologiske problemer hos svage personer, hvor moden bliver totalt styrende for
identiteten. Giddens peger på, at hvor man i den kristne kultur følte skyld, føler man i
dag skam. Magten og kontrollen over identiteten og fremtrædelsen er en personlig
sag. Evner en person ikke at leve op til modens krav medfører dette skam.
Skamfølelsen er følelsen af selvets utilstrækkelighed, og rammer subjektets stolthed
og selvværd (Giddens:1992:80-87). Giddens ser bl.a. anoreksi, som et eksempel på
et identitetsprojekt, hvor skam over den kropslige fremtræden medfører en sygelig
destruktivitet.
Fig. 66 Women2003. Kugs Mediegrupp’s bud
på H&M-plakat.
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Teles H&M-plakat (Fig. 67)  er et eksempel
på et værk, hvor han taler direkte mod
reklamens brug af unge piger. Billedteksten
henviser til handlen med østeuropæiske
piger på bordeller i Vesteuropa. Plakaten
lægger op til debat om, hvordan unge piger
bliver betragtet som en seksuel handelsvare
både konkret på bordeller og i medierne
som seksualiserede tøjstativer.
Kunstnerne peger således på, hvordan
(reklame)mediernes fokus og selvstændige
regelsæt kan overskride individers
personlige grænser og virke undertrykkende. Bl. a. ved at gøre (billedet af) kroppen
til en handelsvare. Værkerne kommenterer således en række de magtforhold og
problematikker, som den kapitalistiske byudvikling og kommercielle
markedsføringsteknikker fører med sig.
Fig. 67 Tele. H&M-plakat udsat for
detournment.
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12.4 Den demokratiske proces
Jeg har nu peget på en række centrale temaer og problemstillinger ved de fire
kunstneres værker i det offentlige rum. Specielt er problemstillingen om intimitet,
subjektivitet og repræsentation central. Fælles for værkerne er, at de ved deres blotte
tilstedeværelse i det offentlige rum kommunikerer en diskussion af magtforhold og
kommunikative muligheder og begrænsninger. Samtidig giver midlertidigheden
kunsterne mulighed for at skabe værker, der direkte kommenterer samtiden. Et
problem ved monumentkunsten er fx, at flere monumenter mister deres pointe over
tid, og således bliver forældede. Dette gør plakatkunsten ikke.
Ved at inddrage forskellige typer af kunstnere kan jeg desuden give et indblik i
forskellige typer af demokratiske processer i forbindelse med kunsten i det offentlige
rum.
Det er her tydeligt at Thomsen Og Hatt-
Olsen med deres værker, i og med at de er
lovlige og har et budget, har mulighed for at
skabe kunst som er væsensforskellig fra
den ulovlige street art. Hver især inddrager
de byrummet i et omfang og på områder,
der er utænkelige for street art. De har
pengene, roen, tiden og muligheden for at
inddrage byrummet på værkets præmisser,
frem for street art som i højere grad må
fungere på byrummets præmisser. Ikke
mindst i forhold til plakatmafiaen og Stop
Graffiti- nævnet. Dette bevirker at Thomsen
og Hatt-Olsen kan benytte kommunikative og kunstneriske virkemidler, som street
artists ikke har mulighed for. Det giver dem langt større kommunikative friheder.
Specielt gør Hatt-Olsens op med de kommunikative strukturer i det offentlige rum, og
skaber et rum for en kommunikation, der defineres totalt af ham selv.
For Thomsen og Hatt-Olsen er processen med at skaffe pengene en stor del af
arbejdet. Særligt i forhold til women2003 som kostede 500.000 kr., synes Hanne Lise
Thomsen, at det var et tungt arbejde (HLT:1).
Fig. 68 Jan Hatt-Olsen
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Den demokratiske proces ligger i denne
sammenhæng, i at få overbevidst de rette
instanser om, at projektet er godt og værd at
poste penge i. Projektet fungerer således
også som en test af disse instansers
holdninger til kunsten og kunstens rolle. I
denne forbindelse påpeger Hatt-Olsen, at
det er nemmere at skaffe penge, når de
rette mennesker har sagt god for projektet.
Samtidig er det nemmere at få støtte, når
først nogle har givet penge (Hatt-Olsen).
Med henblik på kulturministerens fokus på
at støtte kunstnere, der allerede er anerkendt frem for vækstlaget
(Kulturministeriet:2004), kan man frygte, at kunstneriske projekter i det offentlige rum
i fremtiden vil have mere karakter af prestigeprojekter end projekter, der skaber kritik
og sammenhængskraft. Dette vil fremtiden vise.
Modsat arbejder Tele og HuskMitNavn i vidt omfang i det offentlige rum med ulovlige
ophæng og malerier. Tele påpeger, at hvis mange af hans værker skulle være lovlige
ville de højst sandsynligt ikke blive til noget. Samtidig er der en pointe i at de er
ulovlige (Tele:1). Netop fordi de er ulovlige, udfordrer de forestillinger vi har om, til
hvad og hvordan det offentlige rum skal og kan bruges. Tele beskriver dette som et
spil mellem street art og myndigheder.
Som beskrevet i afsnittet om værdibaserede
coleretive handlinger, udtrykker Politikerne
og street artisterne en væsentlig forskel i
synet på, hvordan den demokratiske debat
skal fungere. Hvor politikerne finder at det er
nødvendigt at føre politik gennem de
etablerede demokratiske kanaler, finder
street artisterne at det ødelægger
muligheden for at konfrontere problemerne,
Fig.69 Street art hængt op af plakatmafiaen.
Kompromis med hensyn til stedspecifakation
og dyrere ophæng, men derimod sikker
eksponering.
Fig. 70 Nørrebrogade. Et lovligt og et ulovligt
værk.
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hvor de mener de er. Det hæmmer så at sige den betydning som værkets
stedsspecifikation har. Samtidig stiller værkerne spørgsmålstegn ved, hvorfor det
overhovedet er ulovligt at kommunikere i det offentlige rum på den måde.
Ved på denne måde at tage sig retten til at udsmykke eller bedrive hærværk alt efter
synsvinkel i det offentlige rum tillægger street artisterne individet en magt og et
ansvar, der kan sammenlignes med syndikalisternes generalstrejker. Modsat
syndikalisterne indskriver street art sig i en langt mere individualistisk kultur, og er på
denne måde et eksempel på, hvordan enkeltindividet har en meget fremtrædende
rolle i nutidens offentlige kultur. Street art implicerer således for et fælles offentligt
rum, med plads til individuel udfoldelse, modsat fx Søren Pind som fokuserer på et
offentligt rum baseret på privat ejendomsret.
Den demokratiske proces i forbindelse med street art indfinder sig således efter at
værket er skabt. street art definerer et mulighedsrum som myndighederne og
befolkningen herefter må tage stilling til.
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12.5 Kunstnerisk kvalitet
Fig. 71 Tags
Jeg vil til slut redegøre for en pointe, som jeg i mine interviews og ved løs snak med
forskellige mennesker har erfaret: Jo mere folk føler, de får ud af de forskellige
kunstværker, jo mere berettigede mener de, at værkerne er. At street art er kriminelt
bliver således mindre afgørende, hvis værket giver folk en kunstnerisk oplevelse. Jeg
mener at dette i vidt omfang følger Sennetts beskrivelse af det han kalder New
Yorker og Pariser- graffiti. Tags opleves af stort set alle andre end graffitimalere som
noget svineri, mens fx HuskMitNavns plakater af mange opleves som en forbedring
af bybilledet. Det samme gør sig gældende med fodsporene på fortovene, som
endda er blevet kopieret af folkene bag H.C. Andersen-året 2005. På denne måde
kan mange mennesker godt lide når kunstnere skaber værker i det offentlige rum,
der er spørgsmålsstillere, sjove osv. Sådan opleves tags og meget graffiti ikke.
Dette henviser til den ovenstående demokratiske proces. Kunstnerisk kvalitet er et
stort gråzoneområde som først i den situation, hvor kunsten er der, er mulig at tage
stilling til. Dette var fx også tilfældet i Brande i 1968, hvor folk først blev positive
overfor byudsmykningen, da den rent faktisk var der (Skytthe:1993). Det må således
være kunstnernes funktion at skabe et udtryk uden at skele til, hvad folk folk mener.
Kunsten ligger i høj grad i kunsternes visioner, og disse visioners potentiale til at
udvikle folks erfaringsbiblioteker.
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Kunsten kan følgende ikke stille alle
tilfredse. Netop derved stiller kunsten i det
offentlige rum skarpt på, at det er et
offentligt rum, hvor alle mennesker i
samfundet færdes. Kunsten er således med
til at udstille de ligheder og forskelligheder,
mennesker har, og derigennem gøre
opmærksom på den mængde af fremmede
vi dagligt færdes iblandt. I denne forbindelse
mener jeg ikke, at fx den street art, der kan tolkes som et partipolitisk udtryk, fungerer
som kunst, men derimod mest som politisk kommunikation, der kun henvender sig til
meningsfæller.
En væsentlig pointe er her, at jeg i mine modtagergruppeundersøgelser finder, at
kunsten i det offentlige rum primært opleves af de mennesker, der i forvejen er
interesserede i kunst. Man kan sige at kunsten primært bliver interprative og
motivational relevant hos de mennesker, der i forvejen finder kunst relevant. I denne
forbindelse er spørgsmålet er om street art ikke primært er for venstreorienterede
mennesker, hvis erfaringsbiblioteker eksplicit eller implicit er farvet af tænkere såsom
Kracauer og Lefebvre?
Modsat finder jeg dog, at der i kunsten i det offentlige rum findes et potentiale, der
kan få mennesker, der ikke umiddelbart finder kunst relevant, til at gøre værkets
tema eller idé til genstand for eftertanke og måske handling. Dette fremgår kun svagt
af min undersøgelse, hvilket kan skyldes omfanget af undersøgelsen og den
klassiske hermeneutiske problemstilling om, at måske ville person nr. 26 (den som
jeg ikke spurgte) på gaden havde oplevet en åbenbaring af kunsten i det offentlige
rum? Dette kan jeg ikke sige noget om.
Fig. 72 Street art på kanten mellem kunst og
propaganda. Plakaten opleves nok mest som
relevant af oppositionsvælgere.
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13 Konklusion
Ved at analysere kunsten i det offentlige rum empirisk med udgangspunkt i Jørgen
Poulsens kommunikationsteori, kan jeg konkludere, at kunsten primært opleves af
personer, der i forvejen er interesserede i kunst. Jeg har karakteriseret det offentlige
rum som kendetegnet ved massiv visuel støj, der skaber vanemæssige intuitive
adfærdsmønstre, som skærmer for kommunikationen i det offentlige rum. Kunsten
bliver af mange ikke opfattet umiddelbart som relevant, og gøres derved ikke til
genstand for tolkning. Kunsten i det offentlige rum opleves derfor primært af personer
der af vane ser efter kunsten, fx graffitimalere og mennesker der flanerer.
En række faktorer kan dog øge opmærksomheden og relevansskabelsen, særligt
mediernes omtale og kunstens midlertidighed og brud med byens flader.
Værkerne af de fire kunstnere jeg har fokuseret på i min undersøgelse skaber
subjektive, autentisk menneskelige udtryk, der mere stiller spørgsmål og forvirrer end
giver svar. Hvor særligt Hanne Lise Thomsens og Teles værker er funderet i politiske
og samfundsmæssige problemstillinger, er Hatt- Olsens projekt af mere æstetisk
karakter. Han tager ikke stilling til eksisterende problemer i det offentlige rum, men
forsøger at skabe helt nye muligheder og betydninger – at åbne for nye vinkler i
synet på det offentlige rum som kommunikativ mulighed. HuskMitNavn fungerer i vidt
omfang på samme måde som humoristisk graffiti. Hans æstetiske virkemidler og
kreative udfoldelsesrum er dog væsentlig mere ambitiøst end man har set det
tidligere i Danmark.
De fire kunstneres værker fungerer i vidt omfang i sammenhæng med byrummets
kontekstuelle forhold. Kunsten skaber betydning i forbindelse med dens
stedsspecifikation. Ved at indskrive sig i byrummets kommunikative/ semiotiske
kompleks, henter værkerne betydning fra eksisterende kommunikative strukturer.
Værkerne bryder disse strukturer og modtageren kan derfor ikke trække på erfaringer
og velkendte kategorier i sin tolkningsproces. På denne måde skaber
stedspecifikationen nye muligheder for betydningsdannelse.
To dynamiske processer har i det moderne haft afgørende betydning for udviklingen
af kommunikation i det offentlige rum: Udviklingen af teknikker, der muliggør
masseproduktion af kunstneriske produkter, samt udviklingen af den kapitalistiske
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samfundsstruktur, industri og infrastruktur og derved skabelsen af det kapitalistiske
byrum. I denne proces tømmes det offentlige rum for subjektivitet, og de sociale
principper og henvendelsesform for det private rum udvikles til også at gælde i det
offentlige rum. Særligt reklamens sprogform spiller på en fortegning af menneskers
intime længsler og drømme. Ved denne intimitetens ideologi undermineres sociale
former, der anerkender det fremmede og menneskers forskellighed, og herigennem
undermineres grundlaget for en civiliseret demokratisk debat.
Jeg finder at de fire kunstneres værker gensubjektiverer det offentlige rum, ved at
skabe autentiske personlige udtryk, der ikke lefler for modtageren eller skal sælge
noget. Kunsterne giver et bud på, hvordan kommunikation i det offentlige rum også
kan være, og skaber derigennem grobund for udvikling af kommunikationsformerne -
eller i det mindste en forståelse for, hvordan de kunne være anderledes.
Fra statslig side mener man, at kunsten i kraft af sin autonomi er en afgørende faktor
i forhold til kritik, indsigt og sammenhæng i tilværelsen. Kunsten skal sikres
autonomi, hvilket gøres ved at kunststøtten så vidt muligt gives gennem
kunstnerstyrede råd og lokalt i kommunerne. Staten skal nok støtte, men ikke
dirigere. Desuden giver en række private legater og firmaer støtte til kunsten. Den
nuværende borgerlige kulturpolitik vil skabe bedre forhold for disse private fonde.
Hanne Lise Thomsen og Jan Hatt-Olsens værker er skabt på baggrund af dette
system. Kunsterne kan opleve systemet som meget bureaukratisk, og samtidig er der
en fare for, at færre personer bestemmer, hvem der skal have støtte, og støtten mest
vil gå til prestigeprojekter, hvis private fonde får en for central placering på feltet.
HuskMitNavn og Tele befinder sig med deres ulovlige ophæng af plakater i en
udenomparlamentarisk position, hvor de selv giver sig retten og magten til at
udsmykke byrummet. Det, at det er ulovligt, bliver en pointe i sig selv. Herved tester
de grænseområder i samfundsstrukturen.
Om folk ser med positive øjne på kunsten i det offentlige rum, handler i denne
forbindelse i høj grad om kunstens kvalitet. Hvis man oplever, at kunsten giver én
noget, vil man være mindre tilbøjelig til, at skele til om det er ulovligt eller har kostet
staten penge. Kunsten i det offentlige rum er således mest af alt kendetegnet ved at
være en gråzone.
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14 Skriftlig kommunikationsproduktion
Som min skriftlige kommunikationsproduktion har jeg valgt en artikel, som jeg skrev i
forbindelse med Jan Hatt- Olsens digtinstallation i Værløse. Jan bad mig skrive en
artikel til den bog han skulle udgive i forbindelse med installationen, hvor jeg
perspektiverede hans værk i forhold til Street Art,. Artiklen skulle være på tre
normalsider og indgå i bogen som en af fire artikler, der hver især beskrev værket.
I artiklen har jeg valgt at fokusere på Jan Hatt-Olsens værk som væsensforskellig fra
den gængse street art ved at være teksttung og kræve en ændring i publikums
normale adfærdsmønstre i det offentlige rum. Min hovedpointe er, at hvis man ville
opleve værket fuldt ud, kræver det, at man stopper op og giver sig den tid læsningen
af digtene kræver. I forbindelse med Hatt- Olsens hovedinspiration i William Blakes
Doors of perception, er det således ikke mindst ændringen i adfærd, der åbner for
nye  oplevelser af byrummet. Digtene fungerer i denne forbindelse som en slags
fødselshjælper.
Målgruppen for artiklen er de personer, der er interesserede i værket og i Jans digte.
Jeg mener, at disse mennesker er kunstinteresserede og forholdsvis intellektuelle.
Desuden mener jeg, at de aldersmæssigt har overstået deres første ungdom og ikke
har førstehåndskendskab til den nye street art-bølge. Jeg har mødt en del af Jans
publikum, og det var også tilfældet hos dem.
For at hele Hatt-Olsens udgivelse ikke kun skal bevæge sig på et dybt intellektuelt
krævende niveau, har jeg valgt, at min artikel skal være forholdsvis let at læse. Dette
giver de læsere, der er interesserede i værket uden at være kunsthistorikere en
mulighed for, at få et pusterum i den ellers forholdsvis krævende læsning, som
udgivelsen er. Ved at etablere mig selv som tidligere graffitimaler og forholdsvis
antiintellektuel i indledningen, giver jeg desuden artiklen et skær af street wise eller
gadedreng. Om det er lykkedes mig at køre den stil igennem kan dog diskuteres. På
den anden side er det også Jan Hatt-Olsen, der er kunstneren i udgivelsen. Som
skribent er min rolle er den velovervejede betragters.
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14.1 Hvorfor laver Jan Hatt-Olsen ikke street art?
Jan Hatt-Olsen bad mig om at skrive denne artikel, hvor jeg kort perspektiverer hans
installation i Værløse bymidte i forhold til street art. Dette skulle jeg efter sigende,
fordi det er en del af det speciale, jeg forsøger at få skrevet for tiden, være en form
for ekspert i. En ekspertise jeg dog selv tvivler på er stort vægtigere end den jeg fik,
da jeg som teenager gik rundt og skrev ”Insane” (som mit daværende thrashband
hed) på mure og offentlige toiletter i Næstved..... Nå men, here goes:
Ethvert moderne (stor)byrum er kendetegnet ved en overflod af skilte, reklamer,
bygninger, vejstriber, lys, farver, udformninger og ord, som alle forsøger at
kommunikere noget til os. Som menneske, der færdes i et sådan byrum, lærer man
hurtigt at scanne miljøet for relevante budskaber. Som regel er de fleste blevet
hærdet og ser ikke meget andet på deres vej gennem byen end de andre trafikanter
og det nødvendige røde stoplys. Vi lægger så at sige vores ”jeg har travlt”- filter hen
over øjnene, og byrummet opleves som en massiv flade af kommunikation, der er så
larmende, at man må blænde sig for den.
Tempoet er på denne måde et særligt kendetegn ved den moderne (stor)by, og alt
afhængigt af ens transportmiddel er tempoet selvsagt forskelligt. Byen oplevet fra
personbilen er noget andet end byen oplevet fra bussen, cyklen eller fortovet.
Hovedparten af kommunikationen i byrummet tager da også hensyn til dette tempo,
og taler i et enkelt letaflæseligt sprog, der gerne baseret på billeder, og mere fordrer
sansning end intellekt. Dette er ikke noget nyt. Allerede tidligt i forrige århundrede
udvikledes reklamebranchens credo om, at plakater ikke skal læses men ses. Et
credo branchen for tiden desperat synes at udleve, ved fantasiløst at vise så meget
menneskehud som muligt.
Det er de færreste af os, der i virkeligheden gider disse det offentlige rums
dørsælgere, og vi lader os automatisk blænde for budskaber påklistret byrummet. Vi
har trænet vores sansning til automatisk at frasortere bestemte former for æstetik og
formater på bestemte placeringer i byrummet. Vi kan stå ved et busstoppested og
totalt overse den mere end mandshøje lysreklame 30 cm fra vores øjne, eller vi kan
gå forbi det samme tag ved siden af vores hoveddør dagligt i flere år, uden
overhovedet at stoppe op og forsøge at læse det.
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Ind imellem støder man dog på noget, der ikke umiddelbart falder indenfor kategori,
og øjnene fænges et øjeblik. Hos den nysgerrige vil en nøjere granskning måske
endda være tilfældet.
Gennem de senere år er der af HipHoppens graffitikultur og den venstreorienterede
ungdomskultur udsprunget en ny form for kommunikation i det offentlige rum. En art
bastard mellem HipHop-graffitiens fokus på udsmykning og selvfremhævelse,
klassisk venstreorienteret graffiti og kunstnerisk poetisk leg med byens rum som
selvstændigt fænomen. Denne udvikling har i medierne fået meget opmærksomhed,
og går i den brede offentlighed under navnet street art.
Street art signalerer et brud med den gængse opfattelse af, hvad det offentlige rum
kan bruges til, samtidig med at den i mange tilfælde forsøger at revitalisere gaden
som offentligt politisk forum. Bag tvetydige plakater, der synes at være uden
afsender og ikke rigtig vil sælge os noget, fodspor malet på fortovet, sakse malet ved
de brudte striber på cykelstierne osv., ligger en legelyst og et behov for at byens rum
kan afspejle de mennesker, der bor der og ikke blot overlades til kommercielle
kræfters nedladende syn på menneskene som forbrugere. Det kan godt være, det er
byggematadoren, der har råd til at bygge husene, men det er sgu os andre, der skal
se på dem hver dag, synes holdningen at være. Street art er folkets anarkistiske
mulighedsrum for at skabe lidt liv, lidt sjov, udtrykke en holdning, eller blot markere at
man er der. Street art hænger sammen med byrummet, og eksisterer i en art
symbiose med det. Gennem street art udvikles bybilledet løbende, og byens
æstetiske udtryk kommenteres i en konstant proces, der fungerer med
foranderligheden i det levede liv på gaden.
At de forskellige street artists’ kæmper med ungdomskulturernes uskrevne regler og
forestillinger om hvad der er ”true” eller ej, synes imidlertid ikke at stoppe udviklingen.
Tværtimod får den blot andre kunstnertyper på banen.
Man kan godt kalde Jan Hatt-Olsens lyrikinstallation for en form for street art, hvis
man vil. Installationen fungerer i sammenhæng med byrummet, og forsøger at bryde
med de normale begrænsninger og vores gængse forventninger til det, for
herigennem at skabe nye muligheder for oplevelse og erkendelse.
Alligevel mener jeg, at den adskiller sig væsentligt fra street art på flere punkter.
Installationen er først og fremmest lovligt. Den er støttet med fondsmidler, er gået
igennem alle de bureaukratiske kanaler og sat op ved hjælp af de
kommunalmedarbejdere, der normalt har til opgave at fjerne street art. Jan Hatt-
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Olsens baggrund som digter og installationskunstner, er væsensforskellig fra den
gængse street artists baggrund i graffiti, og værket er således mere funderet i
poetisk-æstetiske og installationskunstneriske overvejelser end i spørgsmål af
livsstilsmæssig og politisk karakter. Selve værkets omfattende og tekstbaserede
karakter adskiller sig væsentligt fra Street Arts leg med symboler og billeder, der
akkurat som reklamen kommunikerer kort og hurtigt og kan aflæses i gadens tempo.
Installationen derimod skriger på en ændring i den måde, hvorpå man normalt
færdes i det offentlige rum. Den kræver at man stiller sig op og giver sin tid, og netop
heri ligger det ambitiøse og vovede i projektet.
Giver man tiden, bliver oplevelsen også desto større. Essensen er her, at der i hvert
levet sekund findes et utal af stemninger, følelser, oplevelser, tanker og muligheder.
Hverdagens trivielle indkøbstur kan være magisk og poetisk, hvis bare vi tør stoppe
op og lade den være det. Livet behøves ikke at være låst ind i fastlagte rammer, og vi
skal ikke pinedød følge de andres tempo. Brug dine sanser, stop and smell the
flowers. Det er det lyrikinstallationen fortæller mig.
Jan Hatt-Olsens forventning om at skabe nye ”doors of perception” gennem
lyrikinstallationen i Værløse bymidte, ser jeg således som et opgør med den
moderne (stor)bys fart og tempo. Man kan først åbne dørene og gå gennem dem,
hvis man er villig til at ændre sin normale adfærd, og er villig til at lade sig blive ført
væk fra alfarvej. På denne måde kræver installationen langt mere af sit publikum end
den gængse street art. Den spiller ikke med på de i forvejen fastlagte rammer for
tempoet ved kommunikation i byrummet. Tværtimod bryder den fuldstændigt med
dem.
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15 English Abstract
This is an empirical communication science research on art in public space based on
the theory on communication as a cultural and social practice by the
communicationtheorist Jørgen Poulsen.Theoretically I analyse social processes and
material structures in the context of communication and art in public space by
drawing a line from the sociologist Georg Simmels’ (-1918) theory on urban
environments over the Freudinspired Marxism and the semiotic methods of analyses
of cultural studies of the Frankfurt School to the socialconstructivistic and
poststructuralist thinkers such as Pierre Bourdieu, Anthony Giddens and Richard
Sennet. I focus on four cases of art from Copenhagen: Two Street Artists unfolding
art illegally in public space and two artists who are sponsored by art funds and
private firms. I describe and question art as being a part of a democratic process and
working in a grey zone of free thinking and criticism.
Essential is the understanding that communication is highly subjective and even the
act that creates communication is important. This refers both to the making and the
interpretation of the piece of art. In my interviews I also reveals that art in the public
room is experienced very individually. The Art is therefore more a variety of
meanings than a communication of certain messages. This is the strenght of the art
and the weakness of the method of my research.
Art in public space is contextual. The public space is characterized by its massive
visual noise, traffic and different behaviours that creates space for individuality and
interpretation. It quesions the power and control of the semiotic structures. It is
primarily people who are already interested in who find it relevant and “read” it.
I find that art in the public space is dominated by spheres which express themselves
through their styles. Through advertising and through architecture commercial
businesses creates a public space that poorly reflects its inhabitants. Commercial
communication has through modern industrialized technique and through medias
created a language and a style that aestetically is far from everyday life. The artist
are questioning the free market mechanism controlling the public space and at the
same time Street Art is reflecting that part of the public who are not represented
through the commercial culture. It also questions parlamentarism as a democratic
forum.
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